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Au  Lecteur 


La  réforme  musicale  d’où  est  sorti  le  'galinisme  ou  «  méthode 
chiffrée  »  est  une  œuvre  exclusivement  française. 

J  -  J.  Rousseau  en  fut  le  précurseur.  Pierre  Galin,  Aimé  Paris , 
Nanine  Chevé,  Émile  Chevé  vinrent  ensuite  pour  développer,  coor - 
donner,  perfectionner,  fixer  ou  vulgariser  un  ensemble  de  vérités 
scientifiques  et  de  procédés  pédagogiques  tout  remplis  d’originalité. 

Limité  d’abord  à  l’action  d’une  propagande  privée,  le  galinisme 
n’a  cessé  de  gagner  la  faveur  publique.  Simplement  autorisé  par 
l'arrêté  du  23  juillet  1883,  —  nettement  recommandé,  après 
expériences  comparatives,  en  1890,  il  est  actuellement  inscrit  à 
titre  obligatoire  dans  le  programme  des  écoles  normales  d’ins¬ 
tituteurs  et  d’institutrices,  depuis  le  4  août  1905. 

Les  maîtres  et  maîtresses  que  formeront  désormais  nos  écoles 
normales  feront  profiter  les  enfants  de  l’école  primaire  d’avantages 
que  n’ont  point  connus  leurs  anciens.  Cela  est  bien,  cela  est  encou¬ 
rageant. 

Est-ce  suffisant  ?  —  Pas  encore. 

Il  faut  songer,  en  effet,  que  pendant  longtemps  beaucoup  d’ins¬ 
tituteurs  et  d’ institutrices  ne  pourront  passer  par  l’école  normale. 
Où  cette  importante  catégorie  du  personnel  primaire  trouvera-t-elle 
le  nouvel  enseignement  musical  ?... 

C’est  dans  le  but  de  combler  en  partie  une  lacune  regrettable  à 
tant  d’égards  que  nous  publions  ces  pages,  où  nous  avons  cherché 
d  réunir  la  précision  et  la  clarté,  la  concision  et  V intérêt.  Nous 
voudrions  que  quiconque  lira  ce  qui  suit  fût  assez  initié  au  gali¬ 
nisme  pour  avoir  le  désir  de  l’étudier  à  fond  dans  les  ouvrages 
spèciaux  et  plus  complets. 

Le  plan  que  nous  avons  suivi  est  tiré  du  texte  même  de  l’arrêté 
ministériel  du  4  août  1905. 
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AU  LECTEUR 


Dans  la  première  partie,  nous  faisons  voir  que  le  galinisme  est 
un  rameau  de  la  méthode  intuitive  :  c'est  la  bonne  manière  d’ap¬ 
prendre,  celle  qui  convient  particulièrement  à  tout  travail  d'ini¬ 
tiation. 

Dans  la  deuxième  partie,  nous  donnons,  sous  une  forme  que 
nous  avons  essayé  de  rendre  attrayante,  un  simple  exposé  des 
principes  de  la  méthode  modale  Galin-Paris-Chevé.  A  cet  effet, 
nous  avons  groupé  autour  de  dix  chants  scolaires  les  notions 
indispensables.  Nous  inspirant  de  l'esprit  libéral  qui  anime  l'ar¬ 
rêté  du  23  juillet  1883,  nous  faisons  figurer  ces  chants  sous  les 
deux  notations.  Le  parallèle  établi  permettra  de  mieux  distinguer 
les  différences,  de  mieux  apprécier  l'immense  simplification  ap¬ 
portée  par  le  galinisme. 

Dans  la  troisième  partie,  on  trouvera  l’application  de  la  «  mé¬ 
thode  chiffrée  »  à  l' enseignement  primaire  élémentaire.  En  vingt 
courts  entretiens,  nous  montrons  d’où  et  comment  il  faut  partir, 
r—  quelle  marche  il  convient  d’adopter,  —  quel  but  on  peut  et  on 
doit  atteindre.  Principes,  procédés  essentiels  et  procédés  complé¬ 
mentaires  sont  abordés  au  fur  et  à  mesure,  dans  un  cadre  familier 
à  tous  les  instituteurs. 

Mais  il  ne  suffit  pas  d'exposer  des  principes,  de  préconiser  des 
procédés,  d’affirmer  que  la  méthode  modale  Galin-Paris-Chevé  est 
un  merveilleux  moyen  d’initier  à  la  connaissance  de  la  musique. 
La  mise  en  pratique  du  système,  son  expérimentation  rigoureuse 
et  quasi  scientifique,  voilà  la  pierre  de  touche  capable  de  faire 
tomber  les  dernières  hésitations.  C'est  pourquoi  nous  avons  or¬ 
ganisé  une  expérience  dont  la  relation  figure  dans  la  quatrième 
partie  :  après  l’hypothèse,  la  vérification  qui  permet  de  proclamer 
une  vérité. 

Puissent  les  nombreux  amis  de  l' enseignement  populaire  trouver 
ici  matière  à  réflexion  et  surtout  à  suggestion,  en  ne  perdant 
pas  de  vue  que  le  problème  à  résoudre  ne  se  borne  plus,  comme 
jadis,  à  apprendre  la  musique  à  quelques-uns ,  mais  à  la  mettre  à 
la  portée  de  tous,  par  une  méthode  réellement  primaire ,  c'est-à- 
dire  simple,  rationnelle ,  rapide,  pratique . 
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«  L’enfant  ne  ae  meut  pas  comme  nou3 
«  dans  l’abstrait  ;  il  ne  se  reconnaît  bien 
«  que  dans  les  réalités  concrètes,  sensibles, 
«  dont  il  a  quelque  expérience.  » 

(Ferdinand  Buisson.) 

Dans  la  magistrale  conférence  faite  aux  instituteurs,  en  1878, 
par  M.  Ferdinand  Buisson,  alors  inspecteur  général  de  l’instruction 
publique,  nous  relevons  ce  passage,  qui  pourrait  être  intitulé  : 

Mauvaise  manière  d’apprendre  à  lire  aux  enfants 

«  Un  maître  novice  veut  apprendre  à  lire  à  un  enfant;  il  se 
rappelle  aussitôt  la  fameuse  maxime  :  il  faut  aller  du  simple  au 
composé;  — •  le  simple,  se  dit-il,  c’est  un  A,  un  B,  un  G  ;  je  vais 
apprendre  à  l’enfant  d’abord  FA,  le  B,  le  G,  toutes  les  lettres,  puis 
leurs  combinaisons  deux  à  deux,  trois  à  trois;  les  lettres  d’abord, 
puis  les  syllabes,  puis  les  mots,  puis  les  phrases.  Cette  marche  est 
très  logique,  elle  est  progressive,  elle  va  du  simple  au  composé.  — 
Oui  pour  nous,  mais  non  pour  l'enfant,  parce  que  l’enfant  ne  se 
meut  pas  comme  nous  dans  l’abstrait,  il  ne  se  reconnaît  bien  que 
dans  les  réalités  concrètes,  sensibles,  dont  il  a  quelque  expérience. 
Les  sons  pé,  a  et  les  signes  P,  A,  lui  sont  moins  accessibles  que  le 
mot  papa .  C’est  que  ce  mot  éveille  une  idée,  représente  quelqu'un 
à  son  esprit  ;  une  syllabe  coupée  dans  ce  mot,  une  lettre  isolée  ne 
lui  dit  rien.  Ce  n’est  pas  simple  pour  lui,  c’est  vide  de  sens...  » 
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Si,  poursuivant  sa  démonstration,  l’éminent  conférencier  avait 
abordé  l’enseignement  de  la  musique,  il  n’eût  pas  manqué  de 
s’exprimer  ainsi,  exécutant  une  variation  sur  le  même  thème  : 

Mauvaise  manière  d’apprendre  à  chanter  aux  enfants 

«  Un  maître  novice  veut  apprendre  à  chanter  à  un  enfant;  il  se 
rappelle  aussitôt  la  fameuse  maxime  :  il  faut  aller  du  simple  au 
composé;  —  le  simple,  se  dit-il,  c'est  la  portée,  sans  notes,  sans 
clef.  Je  vais  donc  apprendre  à  l'enfant  d’abord  la  portée,  puis  la 
clef,  la  note  sol,  puis  toutes  les  notes;  —  puis  les  différentes 
figures  de  notes,  ronde,  blanche,  noire,  croche...  et  enfin  les  signes 
de  silence  qui  y  correspondent,  pause,  demi-pause,  soupir,  demi- 
soupir. 

«  Cette  marche  est  très  logique,  elle  est  progressive,  elle  va  du 
simple  au  composé.  —  Oui  pour  nous,  mais  non  pour  l’enfant, 
parce  que  l’enfant  ne  se  meut  pas  comme  nous  dans  l'abstrait,  il 
ne  se  reconnaît  bien  que  dans  les  réalités  concrètes,  sensibles, 
dont  il  a  quelque  expérience.  La  portée  et  la  clef,  les  figures  de 
notes,  les  signes  de  silence  lui  sont  bien  moins  accessibles  que 
l’air  le  plus  simple.  Chantez-lui  cet  air  plusieurs  fois,  l’enfant 
reconnaîtra  vite  que  cet  air  est  une  suite  de  sons  tantôt  graves, 
tantôt  aigus,  —  que  ces  sons  durent  plus  ou  moins  longtemps  et  qu’il 
faut  des  signes  pour  représenter  les  sons  et  leur  durée.  L’étude  des 
signes  ne  correspondant  pas  à  celle  des  sons  ne  lui  dit  rien.  Ce 
n'est  pas  simple  pour  lui,  c'est  vide  de  sens...  » 

A  notre  tour,  il  serait  aisé  d'examiner  un  à  un,  dans  ces  con¬ 
ditions,  chacun  des  enseignements  qui  figurent  au  programme  de 
l'école  primaire.  Mais  l'exercice'  deviendrait  vite  fastidieux  et, 
par  surcroît,  parfaitement  inutile  pour  l’étude  de  la  langue  mater¬ 
nelle  par  exemple  qui  n’est  plus  confinée  dans  les  règles  gramma¬ 
ticales;  —  pour  l’histoire,  qui  a  cessé  d’être  une  série  de  faits  et 
de  dates;  —  pour  la  géographie,  qui  est  devenue  d'autant  plus 
intéressante  qu'elle  renferme  moins  de  nomenclatures... 

Aussi  nous  bornerons-nous  à  retenir  l’attention  sur  l’étude  de  la 
musique  vocale,  estimant  que  l’évolution  nécessaire  n'est  pas  faite. 
On  continue  à  identifier  la  musique  et  sa  notation.  On  enseigne  le 
signe  avant  d’avoir  préparé  la  perception  de  l'idée  qu’il  représente  : 

a)  L’élève  lit  des  notes  sans  avoir  la  moindre  notion  des  sons 
que  chacune  d'elles  représente  , 


LA  BONNE  MANIÈRE  D’APPRENDRE 


3 


b)  L'élève  apprend  à  battre  la  mesure,  sans  avoir  la  moindre 
idée  de  la  durée  du  son,  sans  avoir  été  mis  à  même  de  distinguer 
le  temps  fort  et  le  temps  faible. 

Quel  intérêt  voulez-vous  qu’il  porte  à  une  étude  de  signes  dont 
il  ne  voit  ni  l'origine,  ni  l'utilité  ? 

Quel  est  donc  l’instituteur  qui  viendrait  aujourd'hui  avouer  qu’il 
en  est  encore  à  enseigner  le  calcul  en  commençant  par  X écriture 
des  nombres,  c'est-à-dire  sans  la  faire  précéder  de  tous  ces  exercices 
intuitifs  qui  donnent  à  l’élève  la  notion  concrète  de  la  formation  de 
chaque  nombre? 

Est-ce  que,  même  avant  d'apprendre  à  copier  les  chiffres,  l’enfant 
ne  doit  pas  être  initié  à  former  avec  des  haricots,  des  bûchettes,  etc., 
chacun  des  neuf  premiers  nombres  ? 

Qu’on  veuille  bien  chercher  pourquoi  il  n'en  est  pas  de  même 
quand  on  enseigne  la  musique. 

On  croit  aller  du  simple  au  composé,  du  connu  à  l’inconnu  en 
commençant  par  faire  distinguer  des  signes,  de  même  que  «  le 
maître  novice  »  pensait  bien  faire  en  commençant  l’étude  de  la 
lecture  par  celle  des  lettres... 

«  Ce  n’est  pas  simple  pour  l’enfant,  c'est  vide  de  sens...  » 

Mais  alors,  que  faire  ? 

Il  faut  simplement  appliquer  la  méthode  intuitive,  comme  cer¬ 
tains,'  trop  peu  connus,  le  font.  11  faut  procéder  de  l'idée  au  signe 
et  non  du  signe  à  l'idée.  En  agissant  ainsi,  l'élève  crée  pour  ainsi 
dire  une  écriture  rationnelle,  qu'il  n’a  pas  besoin  d'apprendre  et 
qu’il  n’oubliera  pas  parce  qu'il  l'aura  trouvée  seul  ;  il  ne  sera  pas 
condamné  à  apprendre  des  mots  vides  de  sens,  des  signes  sans 
idées,  et  à  se  briser  la  mémoire  pour  les  retenir. 

Loin  de  se  montrer  rétif  à  la  leçon  de  musique,  il  deviendra 
désireux  de  connaître  ce  nom  et  ce  signe  dont  il  sent  le  besoin 
pour  fixer  son  idée.  Ce  n'est  plus  le  maître  qui  contraint  l’élève  à 
une  étude  aride  et  repoussante;  c'est  l’élève  qui  demande,  c’est  lui 
qui  brûle  de  connaître... 

Voilà  comment  la  méthode  intuitive  doit  être  appliquée  à  l’en¬ 
seignement  de  la  musique. 

Et  pourquoi  n’en  est-il  pas  ainsi? 

C’est  que  l’expérience  a  démontré  que  la  notation  musicale 
ordinaire,  faite  pour  des  artistes  et  non  pour  des  enfants,  ne  se 
prête  pas  à  des  exercices  de  première  initiation.  Même  réduite  à 
ses  éléments,  elle  n’atteint  pas  au  degré  de  simplicité  qui  convient 
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aux  jeunes  élèves  de  l'école  primaire.  Ce  n'est  pas  une  affirmation, 
c'est  un  fait.  Et  c’est  pour  cette  raison  péremptoire  que  le  Conseil 
supérieur  de  l’instruction  publique,  constatant  l’impossibilité  ab¬ 
solue  d’accorder  une  notation  savante  avec  l’enseignement  rationnel 
le  plus  élémentaire,  a  inscrit  dans  le  programme  des  écoles  nor¬ 
males  (4  août  1905)  le  paragraphe  suivant  : 

Connaissance  des  principes  essentiels  de  la  méthode  galiniste  ou 
méthode  chiffrée ,  avec  l’indication  des  procédés  pédagogiques  qui 
s’y  rattachent  étroitement . 

_  .  .  (  Modalité. 

Principes.  .  .  {  a  . 

r  (  Ecriture  chiffrée. 

!a)  Système  des  points  d’appui  pour  V étude  de 

l’intonation  ; 

b)  Langue  des  durées  pour  l’étude  de  la  mesure. 

On  insistera  sur  les  ressources  de  la  méthode  chiffrée ,  considérée 
comme  moyen  d’initiation  à  la  notation  ordinaire. 


DEUXIÈME  PARTIE 

LES  DEUX  NOTATIONS 


«  Il  paraît  étonnant  que,  les  signes  de  la 
«  musique  étant  restés  aussi  longtemps 
«  dans  l’état  d’imperfection  où  nous  les 
*  voyons  encore  aujourd’hui,  la  difficulté 
«  de  l’apprendre  n’ait  pas  averti  le  public 
«  que  c’était  la  faute  des  caractères  et  non 
«  celle  de  l’art.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

Sommaire  :  1.  Les  signes  d’intonation.  —  2.  Écriture  de  la  mesure.  — 
3.  Dièses  et  bémols.  —  4.  Principe  essentiel.  —  5.  Deux  modes,  deux 
langues.  —  6.  Modalité  et  tonalité.  —  7.  Figuration  simplifiée  de  la 
division  ternaire.  —  8.  Mesures  composées.  —  9.  Un  métronome 
populaire.  —  10.  Modulation;  la  soudure  galiniste. 

L’arrêté  ministériel  du  23  juillet  1883  règle  ainsi  la  question 
des  deux  notations  musicales  : 

«  Le  professeur  pourra,  dans  la  pratique,  choisir  de  la  notation 
usuelle  ou  de  la  notation  en  chiffres,  celle  qui  mettra  le  plus 
promptement  possible  les  élèves  en  état  de  chanter  et  d’exécuter 
des  chœurs.  Toutefois,  il  est  bien  entendu  que  la  connaissance 
de  la  notation  usuelle  est  obligatoire.  » 

Le  professeur  —  dans  la  plupart  des  écoles  primaires,  c’est 
l’instituteur  ou  l’institutrice  —  a  la  liberté  de  choisir.  Il  a,  par 
conséquent,  le  devoir  de  connaître  les  avantages  et  les  incon¬ 
vénients  des  deux  notations  autorisées. 

En  l'espèce,  il  ne  s’agit  pas  de  comparer  théoriquement  et  de 
manière  générale  les  deux  écritures.  Il  importe  de  distinguer  «  celle 
qui  mettra  le  plus  promptement  les  élèves  en  état  de  chanter  et 
d  exécuter  des  chœurs  ».  On  ne  saurait  s'écarter  de  ce  point  de  vue 
sans  violer  l'esprit  et  la  lettre  de  l'arrêté  et,  ajouterons-nous,  sans 
porter  le  plus  grand  préjudice  à  l’enseignement  populaire  de  la 
musique.  11  faut  rechercher  de  quel  côté  sont  la  simplicité,  la 
clarté,  ces  qualités  essentielles  de  toute  instruction  élémentaire,  de 
toute  œuvre  de  vulgarisation. 

Nous  avons  essayé  de  donner  à  cette  étude  une  forme  attrayante, 
en  groupant  autour  de  dix  chants  scolaires  les  notions  indispen¬ 
sables.  L’examen  critique  de  chaque  morceau  peut  devenir  une 
véritable  leçon  de  choses,  plus  suggestive,  plus  profitable  que  bien 
des  pages  d’explications. 


6  PREMIER  ENSEIGNEMENT  MUSICAL 


SOUVENIR  D’ENFANCE 


Poésie 

de  Lamartine  (1790-1869) 


Musique 

de  Rameau  (1683-1764) 


Ton  ut.  Moderato.  M.  90. 


§ 


P 


F—  • _ * 

—  T- 


-P-y 


5  117 


6  5  12 


3.10 


w  m  •  « 

2  3  4  3 


Au-tour  du  toit  qui  nous  vit  naî-tre,  Un  pampre  é  -  ta- 


...  -  F 

p  P — f-  1 — 

« - p. - - 

m  •  •  . 

2 — • — — 

:-r 

- - 0 - 

-  t 

2  12  7 

lait  ses  ra 


I  •  •  O 

meaux. 


3  .  3  4  |  3  2  I  7 

Ses  grains  do  -  rés,  vers  la  fe¬ 


ra//. 


$=F=\ 

— 0- — f 

1 - 0 

=j=q  ■— i — #-= 

— i 

-—*■ - Pr- 

6.6  0 

nê  -  tre, 


I 


7  6  5  2 


I 


.  . 


At  -  ti  -  raient  les  pe-tits  oi  -  seaux. 


lre  STROPHE 

Autour  du  toit  qui  nous  vit  naître, 
Un  pampre  étalait  ses  rameaux. 
Ses  grains  dorés,  vers  la  fenêtre, 
Attiraient  les  petits  oiseaux. 


2e  STROPHE 

Ma  mère  étendant  sa  main  blanche 
Rapprochait  les  grappes  de  miel. 

Et  ses  enfants  suçaient  la  branche 
Qu’ils  rendaient  aux  oiseaux  du  ciel. 


3e  STROPHE 

L’oiseau  n’est  plus,  la  mère  est  morte  ! 
Le  vieux  cep  languit,  jaunissant  ; 
L’herbe  d’hiver  croît  sur  la  porte, 

Et  moi  je  pleure  en  y  pensant. 


LES  DEUX  NOTATIONS 
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SIMPLE  EXPOSÉ  DES  PRINCIPES  DE  LA  MÉTHODE 

GALIN-PARIS-CHEVÉ 

:  :•  :  .  '.■■■■■.■  .  ;V  .  * 

I  —  Les  signes  d’intonation 


Dans  l’écriture  traditionnelle,  les  notes  se  distinguent  par  la 
position  :  ces  signes  sont  placés  sur  les  lignes  ou  dans  les  inter¬ 
lignes  de  la  portée.  L’emploi  de  lignes  supplémentaires  est  même 
indispensable. 

Les  débutants  ont  beaucoup  de  mal  à  lire  les  notes  : 

1°  Parce  qu’il  n’y  a  que  cinq  barreaux  à  la  portée,  tandis  que  la 
gamme  compte  sept  sons  ; 

2°  Parce  que  les  positions  respectives  des  notes  représentant  un 
son  et  l’octave  de  ce  son,  n’ont  pas  d’analogie  (le  do  moyen  est 
sur  une  ligne  supplémentaire,  le  do  aigu  est  dans  un  interligne ), 


I  I 


3°  Parce  que,  si  l'on  veut  figurer  les  sons  de  l’octave  grave,  il 
faut  recourir  à  une  nouvelle  clef.  (Voir  ci-dessous.) 


* 

*  * 


Au  contraire,  dans  la  méthode  Galin-Paris-Chevé,  les  notes  sont 
des  signes  qui  diffèrent  par  la  forme.  L’expérience  prouve  que 
les  élèves  apprennent  la  relation  des  chiffres  et  des  sons  de  la 
gamme  infiniment  plus  vite  que  la  lecture  sur  la  portée. 

Les  clefs  sont  supprimées;  le  même  signe  représente  toujours  la 
même  idée. 


Distinction  des  octaves  (gamme  d’ut) 


Sons  graves 


Sons  du  médium 


Sons  aigus 


I 2  345  67 


1234567 


1234567 
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PREMIER  ENSEIGNEMENT  MUSICAL 


Poésie 

de  Sophie  Hue 


PETITE  MÈRE  ! 

Musique 

de  IIimmel  (I?<j5-18l4) 


La  nuit,  lors -que  je  som-meil  -  le,  Qui  vient  se  pen-cher  sur 


lre  STI10PHE 

La  nuit,  lorsque  je  sommeille, 
Oui  vient  se  pencher  sur  moi  ? 
Qui  sourit  quand  je  m’éveille  ? 
Petite  mère,  c’est  toi  !  {bis). 


2e  STROPHE 

Quand  te  viendra  la  vieillesse, 
À  mon  tour  veillant  sur  toi, 
Qui  te  rendra  ta  tendresse  ? 
Petite  mère,  c’est  moi  !  (6/5). 


LES  DEUX  NOTATIONS 


9 


SIMPLE  EXPOSÉ  DES  PRINCIPES  DE  LA  MÉTHODE 

GALIN-PARIS-CHEVÉ  : 

II  —  Écriture  de  la  mesure 


La  méthode  traditionnelle  enseigne  :  l°Les  sept  figures  de  notes, 
qui  varient  suivant  leurs  valeurs  respectives,  depuis  la  ronde  jus¬ 
qu’à  la  quadruple  croche  ; 

2°  Les  figures  de  silences,  qui  correspondent  à  chacune  des 
figures  de  notes  ; 

3°  Une  grande  variété  d'espèces  de  mesures  : 


(2  3  4.2  3  4.3  6  \ 

\2 ’  2’  2’  i'  4 ’  4  ’  8’  8-"’  e  C‘J 

Ici  encore,  la  simplification  galiniste  est  extrêmement  appré¬ 
ciable. 

Pour  montrer  la  durée,  la  musique  a  une  unité  :  le  temps. 

Le  temps  peut  être  la  durée  :  1°  D’un  son  articulé:  il  est  tou¬ 
jours  représenté  par  l’un  des  sept  premiers  chiffres,  5; 

2°  D’un  son  prolongé  :  il  est  toujours  figuré  par  un  point,  •  ; 

3°  D’un  silence  :  il  est  toujours  indiqué  par  un  zéro,  0. 

Exemples  : 


Mesure  à  2  temps  : 
Mesure  à  3  temps  : 


5  4 
5 


3  O 


I 


O 


I  3 

12  3' 

Lorsque  le  temps  est  divisé,  ses  différentes  parties  sont  réunies 
sous  des  barres  horizontales  et  forment  un  seul  groupe. 

Moitiés  Quarts  Huitièmes 


I  2 


12  3  4 


12  3  4  5  4  2  1 


Il  va  sans  dire  que  1  v  point  et  le  zéro,  signes  de  prolongation  ou  de 
silence,  entrent  dans  la  composition  de  ces  groupes  comme  les  sept 
premiers  chiffres. 

Moitiés  Quarts  -  Huitièmes 


10  12.3  1234.504 

Rien  de  plus  parfait  que  cette  écriture  qui  peint  avec  netteté  ridée  à  l'œil* 
—  qui  ne  permet  aucun  doute,  aucune  hésitation  dans  la  lecture  la  plus  ra¬ 
pide;  —  qui  n'a  besoin  d'aucune  indication  à  la  clé  pour  être  comprise. 

(E.  Chevé.) 


10 


PREMIER  ENSEIGNEMENT  MUSICAL 


LA  VENGEANCE 


Poésie 

de  Panard  (1694*1765) 


Musique 

de  Romagnesi  (1781-1850) 


Ton  ut.  Allegretto.  M.  110. 
V 


5  I  7  2  5  545*03  21  7  6  5  4 

Si  quelqu'un  nous  blesse  et  nous  nuit,  Quel-que  grande  quesoitl’of- 


i 


wf 


0- 


■t 


=P- 


3  .4 

fen 


2  .0 

se. 


2  2  +  .3 


6  .8 


*0 


Lais -sons  l'es  -  pa  -  ce  d’u  -  ne  nuit 


En  -  tre  l’in  -  jure  et  la  ven  -  gean  -  ce. 


lre  STROPIIE 


Si  quelqu’un  nous  blesse  et  nous  nuit, 
Quelque  grande  que  soit  l’offense, 
Laissons  l’espace  d’une  nuit 
Entre  l’injure  et  la  vengeance. 


2e  STROPHE 


L’aurore  à  nos  yeux  rend  moins  noir 
Le  mal  qu’on  nous  a  fait  la  veille. 

Et  tel  qui  s’est  vengé  le  soir 
En  est  fâché  lorsqu’il  s’éveille. 


LES  DEUX  NOTATIONS 
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SIMPLE  EXPOSÉ  DES  PRINCIPES  DE  LA  MÉTHODE 

GALIN-PARIS-CHEVÉ 

III  —  Dièses  et  bémols 

Avec  la  méthode  modale,  les  dièses  et  les  bémols  sont  radicale¬ 
ment  supprimés  comme  signes  caractéristiques  de  la  tonalité,  ainsi 
qu'on  le  verra  plus  loin. 

Ils  ne  subsistent  qu'à  titre  accidentel  pour  désigner  les  degrés 
intermédiaires  chromatiques.  Chacun  de  ces  degrés  a  son  nom,  son 
signe  propre. 

SONS  DIÈSES 

ILes  noms  des  dièses  se  terminent 
par  le  son  è  favorable  à  l’émis¬ 
sion  d’un  son  ascendant. 

lis  s’écrivent  :  tn  4Hîj  “iwnî’ïïgï  da°S  16  ^  de 

»  ‘  vj 

SONS  BÉMOLS 

SLcs  noms  des  bémols 
se  terminent  par  le 
son  eu,  favorable  à 
l’émission  d’un  son 
v  descendant. 

I  Chiffres  barrés  dans 
le  sens  de  l’accent 
grave. 

La  consonne  de  chaque  nom  de  dièse  ou  bémol  est  celle  du  nom 
du  son  initial. 

Exemples  :  j  ta;  *e' 

(  mi;  mi{?,  meu. 

Exceptions  ;  Les  mots  sol  et  si,  commençant  par  la  même  con¬ 
sonne  5,  cette  consonne  a  été  remplacée  par  j,  pour  le  sol  ÿ  et  le 
sol  b. 

Remarques  :  1°  Le  bécarre  n’a  pas  sa  raison  d'être  en  notation 
chiffrée. 

2°  En  méthode  traditionnelle,  quand  on  solfie,  le  même  terme 
désigne  trois  sons  différents  (sol,  sol  jt,  sol  b)  ;  ces  trois  sons  diffé¬ 
rents  figurent  sur  la  même  place  dans  la  portée  :  d'où  équivoque  de 
mots,  de  signes,  de  sons. 

3°  En  méthode  chiffrée,  chaque  son  a  son  nom,  son  signe  :  d’où 
simplicité  et  clarté. 
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PREMIER  ENSEIGNEMENT  MUSICAL 


LA  FLEUR 


Poésie 

de  MiIjIjEvoye  (1782-1816) 


Musique 

de  Mbndklssohn  (1809-1847) 


Ton  la.  Allegretto.  M.  110. 


rhon-neur  du  val  -  Ion, 


Tes  dé  -  bris  jon- client  la 


V 


1 


3Ï 


4  4  0  4  5  5  3 

ter  -  re,  Dis  -  per  -  sés  par 


2  «I 


I 


Ta  -  qui  -  Ion. 


lre  STROPHE 

Fleur  mourante  et  solitairè, 
Qui  fus  rhonneur  du  vallon. 
Tes  débris  jonchent  la  terre, 
Dispersés  par  Faquilon. 


2e  STROrHE 

Chaque  jour  le  temps  nous  vole 
Un  goût,  une  passion  ; 

Et  chaque  instant  qui  s’envole 
Emporte  une  illusion. 


3e  STROPHE 

L’homme,  perdant  sa  chimère, 
Se  demande  avec  douleur  : 

«  Quelle  est  la  plus  éphémère, 
De  la  vie  ou  de  la  fleur  ?  # 


LES  DEUX  NOTATIONS 
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SIMPLE  EXPOSE  DES  PRINCIPES  DE  LA  MEHODE 

GALIN-PARIS-CHEVÉ 

IV  —  Principe  essentiel 

Pour  tous  les  musiciens,  la  gamme  d 'ut  est  la  gamme-type  ma¬ 
jeure. 

Veut-on  chanter  une  autre  gamme,  identique  quant  aux  inter¬ 
valles,  mais  prise  à  un  degré  plus  grave  ou  plus  aigu,  il  faut  trans¬ 
poser.  Deux  moyens  se  présentent  : 

Procédé  ordinaire  :  On  prend  pour  nom  de  la  tonique  celui  du 
sod  par  lequel  on  commence  la 


nouvelle  gamme,  comme  on  fe¬ 
rait  sur  un  clavier  à  sons  fixes  ; 
mais  il  faut,  pour  réaliser  cette 
gamme,  employer  dièses  ou  bé¬ 
mols. 

La  gamme  de  ré  majeur,  par 
exemple,  ne  peut  être  établie 
sans  l’usage  de  deux  dièses  dits 
constitutifs  :  telle  est  l’origine 
de  l’armure. 

Procédé  simplifié  :  N’est-il  pas 
plus  simple  de  transporter  la 
gamme-tvpe  à  la  hauteur  vou¬ 
lue,  sans  rien  changer  au  nom 
de  ses  divers  degrés  : 

Le  do  désignera  toujours  la  tonique, 

Le  sol  désignera  toujours  la  dominante,  etc. 

Chaque  nom  ne  s’appliquera  pas  à  un  son  fixe,  mais  à  une  fonc¬ 
tion ;  l'ensemble  de  ces  noms  de  fonctions  constituera  une  sorte  de 
langue. 

Dès  que  la  tonique  sera  placée  à  la  hauteur  indiquée,  toutes  les 
intonations  des  autres  degrés  seront  déterminées. 

Voilà  le  principe  essentiel  de  la  méthode  Galin-Paris-Ghevé  ,  il 
permet  de  solfier  en  langue  d'ut  tous  les  airs  majeurs  ;  il  supprime 
toutes  les  armures. 

Le  petit  chant  qui  précède  doit  être  exécuté  dans  le  ton  de  la. 

Pour  le  solfier  eu  notation  chiffrée,  prenez  pour  tonique,  c'est-à- 
dire  appelez  do,  le  son  la  du  diapason  :  la  transposition  est  faite. 


ut 

8«  degré  ou  tonique 

ré 

. 

si 

7e  degré 

do  J 

la 

6e  degré 

si 

sol 

5e  degré  ou  dominante 

la 

fa 

4e  degré 

.  .J» 

sol 

mi 

3e  degré  ou  médian  te 

/«  8 

ré 

2e  degré 

mi 

ut 

1er  degré  ou  tonique 

ré 
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PREMIER  ENSEIGNEMENT  MUSICAL 


L’HIVER 

Poésie 

de  M»»c  Claire  Chemin 


Musique 
de  J  Bonnet 


Ton  ré  mineur.  Allegro.  M.  120. 


Yoi  -  là  Thi  -  ver  et  son  es  -  cor  -  te  De  vent,  de 


nei  -  ge,  de  fri -mas  5  Dans  les  sen  -  tiers,  la 


feuil  -  le  mor  -  te,  Plain-ti  -  ve,  fuit  de  -  vant  nos  pas. 


lre  STROPHE 

Voilà  rhiver  et  son  escorte 
De  vent,  de  neige,  de  frimas; 

Dans  les  sentiers,  la  feuille  morte, 
Plaintive,  fuit  devant  nos  pas. 


2e  STROPHE 

Le  soleil  luit,  mais  il  n’irise 
Que  les  glaçons  muets  et  froids, 
Au  lieu  du  flot  qu’enflait  la  brise, 
Du  flot  jaseur  courant  sous  bois  ! 


3e  STROPHE 

Le  pauvre  alors  craint  de  s'éteindre 
Et  sur  lui-même  est  replié  ; 

Combien  sans  aide  il  est  à  plaindre  1 
Oh  !  qu’il  ne  soit  pas  oublié  1 


LES  DEUX  NOTATIONS 
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SIMPLE  EXPOSÉ  DES  PRINCIPES  DE  LA  MÉTHODE 

GALIN-PARIS-CHEVÉ 

V  —  Deux  modes,  deux  langues 

En  remontant  à  l'origine  de  la  gamme,  on  apprend  qu’il  y  avait 
jadis  sept  manières  de  couper  l'octave  par  les  secondes  majeures 
et  les  secondes  mineures,  selon  que  l'on  prenait  pour  point  de 
départ  chacune  des  sept  notes.  11  y  avait  alors  sept  modes  naturels. 
La  musique  moderne  n'en  a  conservé  que  deux  : 

Celui  d 'ut,  ou  mode  majeur;  —  celui  de  la,  ou  mode  mineur. 

La  gamme  de  la  est  l'air-tvpe  du  mode  mineur,  comme  la  gamme 
d'ut  est  celui  du  mode  majeur. 

Aussi,  quand  avec  la  méthode  ordinaire  on  a  étudié  quinze  lan¬ 
gues  (tons  ou  tonalités  de  do,  do  ré,  etc.)  pour  exécuter  la 
gamme  majeure,  il  faut  en  apprendre  quinze  autres  pour  la  gamme 
mineure. 

Avec  la  méthode  Galin-Paris-Chevé,  la  seule  langue  de  la  permet 
d’exécuter  tous  les  airs  mineurs,  comme  celle  d'ut  suffit  à  tous  les 
airs  majeurs,  à  la  seule  condition  de  placer  la  tonique  au  degré 
voulu  de  l’échelle  musicale  :  le  mode  est  identique  à  toutes  les 
hauteurs  et  à  tous  les  tons. 

C’est-à-dire  que,  dans  cette  manière  de  procéder,  la  même 
mélodie  sera  toujours  chantée  avec  les  mêmes  noms  de  notes,  à 
quelque  hauteur  qu’on  la  prenne.  En  mineur  comme  en  majeur, 
l'armure  disparaît. 

La  conséquence  de  cette  simplification  est  d'une  extrême  impor¬ 
tance  pour  le  développement  du  chant  scolaire  et  populaire  ;  c'est 
pourquoi  les  directions  officielles  annexées  au  programme  des 
écoles  normales  (4  août  1905)  prescrivent  d’appliquer  «  cette  sim¬ 
plification  essentielle  ». 

Chacun  sait  combien  il  est  difficile  d’accoutumer  les  enfants  (de  même  que 
les  adultes  peu  musiciens)  à  lire  la  musique  dans  les  diverses  tonalités 
majeures  ou  mineures.  La  méthode  chiffrée  a,  sur  la  méthode  usuelle,  l’avan¬ 
tage  décisif  —  comme  méthode  d’initiation  —  de  supprimer  cette  difficulté. 

Maurice  Bouchor. 

Le  mode  mineur  est  seul  indiqué,  en  tête  du  morceau  et  en 
toutes  lettres  ;  s'il  n'y  a  pas  d'indication,  le  mode  est  majeur. 

Le  petit  chant  ci-contre  doit  être  exécuté  en  ré  mineur.  Pour  le 
solfier  en  notation  chiffrée,  descendez  du  la  du  diapason  au  ré  et 
appelez  la  ce  dernier  son,  tonique  mineure  du  morceau. 
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PREMIER  ENSEIGNEMENT  MUSICAL 


LA  CHANSON  DU  ROUET 


Poésie 

de  Lkconte  de  Lisle  (1818-1891) 
Alphonse  Lemerre,  éditeur. 


Musique 

de  Grétry  (1741-1813) 


Ton  leu.  Allegro.  M.  130. 


-jjt 

f— j- 

— 

— ad 

’ — 1 — m 

— — 0 — 

JL  . 

- 1 - 

4 — -j — 

Æ  . 

C 

,  w 

y  -  
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54 

3 

3  2 

1 

•  5 

• 

1 

1 

2 

3  1 

54  | 

Ü  mon  cher  rou  -  et,  ma  blan-che  bo  -  bi-  ne,  Vous 


jÈnâ 


m 


Fin  m j 


-0—0- 


3  3  2 


1.5 


I  1327 


I. 


I  54 


3  3  6 


54  4  3 


chantez  dès  l’aube  a-vec  les  oi- seaux;  É  -  té  comme  hi-  ver,  chantre  ou 


—  I).  C. 
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lai -ne  ti- rie,  lJar  vous, jusqu’au  soir, char-ge  les  fu- seaux. 


lre  STROPHE 

0  mon  cher  rouet,  ma  blanche  bobine. 

Vous  chantez  dès  l'aube  avec  les  oiseaux; 
Été  comme  hiver,  chanvre  ou  laine  fine, 

Par  vous,  jusqu’au  soir,  charge  les  fuseaux. 


2e  STROPHE 

0  mon  cher  rouet,  ma  blanche  bobine. 

Je  vous  aime  mieux  que  l’or  et  l’argent  L 
Vous  me  donnez  tout  :  lait,  beurre  et  farine. 
Et  le  gai  logis,  et  le  vêtement. 


LES  DEUX  NOTATIONS 
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SIMPLE  EXPOSÉ  DES  PRINCIPES  DE  LA  MÉTHODE 

GALIN-PARIS-CHEVÉ 

s  .  •  •  ■  -  - 

VI  —  Modalité  et  tonalité 

Dans  la  méthode  galiniste,  toutes  les  différences  relatives  à  la 
tonalité  disparaissent  :  il  reste  deux  airs-types  (celui  du  mode 
majeur  et  celui  du  mode  mineur),  pris  à  diverses  hauteurs  de 
l'échelle  musicale.  De  là,  le  nom  de  méthode  modale  donné  à  un 
système  qui  ne  tient  compte  que  de  la  différence  de  mode,  par 
'opposition  à  celui  de  méthode  tonale  appliqué  au  système  qui  diver¬ 
sifie  la  langue  et  l’écriture  de  chaque  ton. 

Le  système  modal  déplaît  à  beaucoup  de  musiciens  ;  ils  préten¬ 
dent  que  la  signification  de  leur  langue  est  dénaturée.  Question  de 
mots  !  Le  principe  de  modalité  est  appliqué  couramment  par  les 
artistes  eux-mêmes.  Est-ce  que  le  cor  et  la  trompette  de  l’orchestre 
ne  jouent  pas  toujours  en  langue  d 'ut,  la  transposition  se  faisant 
mécaniquement,  par  des  tubes  de  rechange  ?  Ne  baisse-t-on  pas 
journellement,  dans  les  concerts,  tel  ou  tel  morceau,  pour  permettre 
à  un  artiste  de  l’exécuter  ? 

Je  trouve  parfaitement  ridicule  l'horreur  que  la  méthode  chiffrée  inspire  à 
nombre  de  musiciens.  Nous  avons  là  un  trait  de  l’esprit  conservateur,  pour 
lequel  tout  est  perdu,  si  l’on  change  quoi  que  ce  soit  à  ses  habitudes. 

Maurice  Boiichor. 

Le  système  tonal  est  une  conséquence  de  l'usage  des  instruments 
à  sons  fixes  :  le  pianiste  est  obligé  d’exécuter  la  même  gamme  ma¬ 
jeure  en  quinze  langues  différentes  ! 

Contrairement  au  piano,  la  voix  humaine  se  prête  de  manière 
naturelle,  sans  le  moindre  effort,  à  toutes  les  transpositions.  L’em¬ 
ploi  du  système  modal  semble  donc  justifié  quand  il  ne  s’agit  que 
de  chant  et,  quoi  qu’il  en  soit,  il  convient  par  son  absolue  simpli¬ 
cité  à  un  enseignement  élémentaire  donné  à  des  débutants  et  surtout 
à  des  enfants. 

Voyez  toutes  les  personnes  qui,  n’ayant  pas  étudié  la  musique,  chantent  un 
air  par  cœur;  les  avez-vous  jamais  vues  se  préoccuper  du  ton  ?  Nullement; 
elles  portent  toute  leur  attention  sur  la  reproduction  exacte  de  l’air,  c’est-à- 
dire  des  intervalles  et  des  durées;  et  elles  ont  raison  :  la  voix  n’a  pas  autre 
chose  à  iaire.  Emile  Chevé. 

Le  petit  chant  ci-contre  doit  être  exécuté  en  la  bémol  majeur. 
Tour  le  solfier  en  notation  chiffrée,  descendez  du  la  du  diapason 
au  la  bémol,  et  appelez  do  ce  dernier  son,  tonique  du  morceau. 
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PREMIER  ENSEIGNEMENT  MUSICAL 


Poésie 

de  S.-D.  Gillotin 


LE  PAYS  NATAL  .  B  ..  Musi(i™ 

de  Boieldieu  (1775-1834) 


Ton  meu.  Andante.  M.  80. 
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sent  que  me  voi  -  là  vieux,  A  pré-sent  que  me  voi  -  là  vieux. 

2°  STROPHE  3e  STROPHE 

Les  blés  ondulent  dans  la  plaine  Je  te  revois,  pays  que  j'aime, 

Et  la  vigne  grimpe  au  coteau  :  Coin  de  terre  si  familier  ! 

Mon  regard  au  loin  se  promène  Ce  modeste  enclos,  c’est  moi  même, 

Avec  le  pâtre  et  son  troupeau.  C’est  ma  maison,  c'est  mon  foyer  ! 
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SIMPLE  EXPOSÉ  DES  PRINCIPES  DE  LA  MÉTHODE 

GALIN-PARIS-CHEVÉ 

VII  —  Figuration  simplifiée  de  la  division  ternaire 

En  musique,,  les  manières  de  diviser  et  de  subdiviser  l'imité  de 
temps  se  réduisent  à  deux  :  division  par  2  ou  binaire ,  et  division 
par  3  ou  ternaire . 

La  notation  sur  portée  procèle  exclusivement  par  2  :  la  ronde 
vaut  deux  blanches  ;  la  blanche,  deux  noires,  etc.  11  en  résulte  que 
la  division  ternaire  n'a  pas  sa  figuration  propre,  directe.  De  là, 
nécessité  d’un  nouveau  système,  surcroît  de  complications,  appari¬ 
tion  des  notes  pointées  et  des  silences  correspondants. 

Lorsqu’un  morceau  est  entièrement  écrit  en  division  ternaire,  le 
système  des  notes  pointées  est  suffisant  ;  il  ne  l’est  plus,  si  le  mor¬ 
ceau  est  en  division  binaire  et  qu’on  veuille  accidentellement 
représenter  un  temps  en  division  ternaire  :  telle  est  l'origine  du 
triolet. 

L’écriture  du  triolet  est  simple,  logique,  applicable  sans  excep¬ 
tion  à  toute  la  division  ternaire,  ce  qui  condamne  l'emploi  des 
notes  pointées. 

Le  galinisme  a  choisi  l’écriture  du  triolet  pour  l’appliquer  à  la 
notation  chiffrée. 

Exemples.  —  Tiers  :  I  2  3 

Sixièmes  :  I  2  3  4  5  4 


Neuvièmes  :  I  2  3  4  5  4  3  2  1 

Il  va  sans  dire  que  le  point  et  le  zéro,  signes  de  prolongation  et 
de  silence,  entrent  dans  la  composition  de  ces  groupes  comme  des 
chiffres  ordinaires. 


Exemples.  —  Tiers  :  I  •  O 

Sixièmes  :  I  2  3  4  •  4 


•  2  I 


Neuvièmes  :  I  2  3  0  5  4 
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de  F  y ,  HYMNE  AUX  ALPES 

de  J? .  Bataille 

Ton  sen.  Andante.  M.  84. 


Musique 

de  HérOld  (1791-1833) 
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meil,  Voussemblez  sous  la 

2e  COUPLET 

La  neige  immaculée  )  Us 

Ceint  vos  pics  de  blancheur,  )  18 

Et  la  voûte  étoilée 
Vous  revêt  de  splendeur; 

Mais  l’homme  qui  l’admire 
Ne  la  souille  jamais  : 

L’aigle  seul  y  respire 
L'air  pur  des  hauts  sommets. 


bru-me  Le  trône  du  so-leil. 

3e  COUPLET 

Vos  pentes  sont  tranquilles  \ 

A  l’abri  de  vos  bois,  j-  5 

Et  le  bruit  de  nos  villes 
Laisse  en  paix  vos  chamois  ; 

Vos  pâtres  et  leurs  chèvres 
Dorment  sous  vos  sapins, 

Libres  des  folles  fièvres 
Et  des  tourments  humains. 
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SIMPLE  EXPOSÉ  DES  PRINCIPES  DE  LA  MÉTHODE 

t  ' 

GALIN-PARIS-CHEVÉ 


VIII  —  Mesures  composées 

Les  musiciens  appellent  mesure  composée  celle  dont  chaque 
temps  contient  une  valeur  divisible  par  trois,  telle  qu’une  blanche 
pointée,  une  noire  pointée,  etc.  Les  mesures  composées  les  plus 

6  9 

usitées  sont  au  nombre  de  trois  :  la  mesure  à  g ,  la  mesure  à  ^ ,  la 
,  12 

mesure  a  -g-- 

On  peut  remarquer,  ici  encore,  la  complication  du  système 

6 

traditionnel.  Prenons  pour  exemple  la  mesure  à  3.  Chacun  des 

O 

deux  temps  est  divisé  en  trois  parties  ;  cela  fait  bien  six  notes,  qui 

1 

sont  des  croches,  c’est-à-dire  des  g  de  ronde,  et  qui,  de  plus,  sont 

6 

des  tiers  de  temps.  La  dénomination  g  est  même  insuffisante,  car 


elle  n'iudique  pas  comment  les  valeurs  sont  groupées.  Est-ce  deux 
temps  comprenant  chacun  trois  croches  ou  trois  temps  comprenant 
chacun  deux  croches?  Cela  est  intéressant,  car,  si  le  total  des 


valeurs 


est  le  même  dans  les  deux  cas,  le  rythme,  par  contre, 


est  tout  à  fait  différent. 

Au  contraire,  avec  la  notation  chiffrée,  toujours  simple  et  ration¬ 
nelle,  il  n'y  a  pas  d’hésitation  possible.  Les  «  mesures  composées  » 
ne  font  pas  exception  à  la  règle  générale  de  la  division  ternaire  : 
Trois  signes  sous  une  même  barre  représentent  toujours  et 
1 

chacun  -  de  temps. 

O 


Examinant,  par  exemple,  la  deuxième  mesure  du  morceau 
ci-contre,  l'élève  voit  clairement,  par  la  notation  chiffrée  : 

1°  Qu’il  y  a  deux  groupes  de  signes,  ce  qui  indique  une  mesure 
à  deux  temps  ; 

2°  Que  chaque  groupe  contient  trois  signes  et  que  chacun  d’eux 

1 

correspond  à  ^  de  temps. 
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PREMIER  ENSEIGNEMENT  MUSICAL 


Poésie 

de  S.-D.  Gillotin 


DORS,  ENFANT 

Musique 

de  Mozart  (1756-1801) 


Dors,  enfant,  tout  dort  à  la  ron-de:  Voi-ci  le  soir,voi-ci  la 
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donne  sa  ca  -  resse 

7  i  o  o  | 

blon  -  de. 

2e  STROPHE 

Enfant,  goûte  la  paix  profonde 
De  rheure  brève  qui  s’enfuit, 

Allant  où  le  destin  conduit 

Les  jours  heureux  de  notre  monde  (bis). 


3e  STROPHE 

Le  temps  glisse,  enfant,  comme  l’onde, 
Sur  ton  sommeil  frais  et  léger; 

Un  doux  songe  y  vient  voltiger; 

Et  sur  ton  front  la  grâce  abonde  (bis) . 


4e  STROPHE 

A 

Etre  pur  !  que  nul  souffle  immonde 
Jamais  n’effleure  ta  beauté  ! 

Dans  ta  blanche  sérénité, 

Dors,  enfant,  tout  dort  à  la  ronde  !  (bis). 


LES  DEUX  NOTATIONS 
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SIMPLE  EXPOSÉ  DES  PRINCIPES  DE  LA  MÉTHODE 

GALIN-PARIS-CHEVÉ 

IX  —  Un  métronome  populaire 

Le  mouvement  est  un  caractère  essentiel  de  toute  composition 
musicale.  Dans  certains  morceaux,  le  temps  dure  une  seconde  , 
dans  d’autres,  il  dure  plus  ou  moins. 

Que  la  notation  employée  soit  traditionnelle  ou  chiffrée,  elle 
n’indique  que  la  durée  relative  des  signes.  Il  importe  de  fixer, 
pour  chaque  exécution,  la  durée  réelle  de  l’unité  de  temps  :  tel  est 
l'objet  du  métronome. 

Le  métronome  classique,  à  mouvement  d’horlogerie,  coûte  cher; 
il  ne  peut,  pour  cette  raison,  convenir  à  la  musique  populaire. 

Heureusement,  sur  les  indications  de  Galin,  chacun  peut  fabriquer 
un  métronome  économique  (’). 

C’est  un  ruban  de  fil  d’environ  t  demi-centimètre  de  largeur  et  de  1  mètre  de 
longueur,  avec  des  grad nations  écrites  correspondant  aux  diverses  vitesses  ; 
une  boule  de  plomb  d’environ  30  grammes,  placée  à  l'extrémité  du  ruban, 
complète  l’instrument,  que  la  main  fait  balancer  après  l’avoir  saisi  entre  les 
doigts  à  la  graduation  indiquée. 

La  durée  d’une  oscillation  marque  l’unité  de  temps.  Pierre  Galin. 


Tableau  de  la  graduation  du  métronome 


NOMBRE 

des 

oscillations 

LONGUEUR 

en 

millimètres 

NOMBRE 

des 

oscillations 

LONGUEUR 

en 

millimètres 

NOMBRE 

des 

oscillations 

LONGUEUR 

en 

millimètres 

50 

1430 

100 

358 

150 

159 

60 

■994 

110 

296 

160 

139 

70 

731 

120 

248 

170 

124 

1  80 

559 

130 

212 

180 

110 

90 

441 

140 

181 

190 

99 

Nota.  —  Pour  les  numéros  intermédiaires,  on  interpole  à  vue. 


Pour  connaître  le  mouvement  exact  du  chant  ci-contre,  marqué 
M.  90  (90  oscillations  par  minute),  on  pince  le  ruban  à  la 
marque  90,  placée  à  441  millimètres  du  centre  de  la  boule  de 
plomb,  et  on  imprime  au  pendule  ainsi  obtenu  un  mouvement 
régulier  de  va-et-vient. 


l.  Le  métronome  de  Galin.  (Association  galiniste,  8,  rue  Caplat,  Paris.) 
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PREMIER  ENSEIGNEMENT  MUSICAL 


Poésie 

de  Lemonhier  (1721-1797) 


L’HORLOGE 


Musique 

de  Dezède  (1740-1795 


Ton  mi  mineur.  Andante.  M.  80. 
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qu'on  né-gli-ge  Sou-vent  ne  se  pré -sen- te  plus.  L’hor- 

2e  STUOPHE 

A  tout  âge,  évitons  de  faire 
Pour  l’avenir  de  longs  projets  ; 

Le  temps  fuit  pendant  qu’on  diffère  : 

Dans  sa  course,  il  n’attend  jamais. 
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SIMPLE  EXPOSÉ  DES  PRINCIPES  DE  LA  MÉTHODE 

GALIN-PARIS-CHEVÉ 

X  —  Modulation.  La  soudure  galiniste 

Les  modulations  que  l'on  peut  rencontrer  dans  toute  compo¬ 
sition  musicale  sont  ou  passagères  ou.  prolongées. 

Dans  le  premier  cas,  on  écrit  au  moyen  des  dièses  et  des  bémols 
les  altérations  nécessitées  par  le  changement  momentané  de  tonique. 
Passe-t-on  d'ut  majeur  en  fa  majeur,  le  si  devient  un  si  bémol ,  et 
tout  est  dit. 

Ce  procédé  est  commun  aux  deux  méthodes. 

Dans  le  second  cas,  on  change  l’armure  de  la  clé,  si  le  morceau 
est  écrit  en  notation  sur  portée. 

Le  galiniste,  qui  n'a  jamais  ni  clé  ni  armure,  procède  ainsi  :  il 
applique  à  la  musique  vocale  un  moyen  employé  à  l’orchestre  pour 
tout  instrument  qui  exécute  modalement. 

Exemple  :  Que  fait  le  corniste  au  moment  d'une  modulation  ?  11 
remplace  par  un  tube  de  rechange  convenable  le  ton  qu'il  avait 
adapté  précédemment  à  son  instrument  ;  la  difficulté  est  vaincue, 
en  quelque  sorte,  mécaniquement. 

Pour  la  musique  vocale,  il  n'y  a  aucun  mécanisme  à  changer  : 
la  voix  est  omnitone.  L'échange  de  ton  se  fait  sur  une  seule  note  ; 
c'est  la  soudure  galiniste. 

Dans  le  petit  chant  ci-contre,  le  refrain  est  en  mineur  et  le  cou¬ 
plet  en  majeur. 

Le  refrain  se  termine  par  la  note  la  (6)  qui  est  la  tonique  de  la 
gamme  mineure.  Conservez  le  son  de  /a...,  mais  cliantez-le  en 
prononçant  do  (I),  nom  de  la  tonique  de  la  gamme  majeure  ;  il  est 
facile  de  gagner  ensuite  la  note  initiale  sol  (5)  du  couplet. 

Le  couplet  se  termine  par  la  note  sol  (5).  Conservez  le  son  de  sol 
en  le  prononçant  mi  (3)  :  vous  avez  la  note  initiale  du  couplet. 

Pour  diminuer  la  difficulté,  les  galinistes  ont  imaginé  de  con¬ 
tracter  en  une  seule  syllabe  les  noms  des  deux  notes  sur  lesquelles 
se  fait  la  soudure  ;  ce  sont  les  syllabes  de  mutation  : 

Ido  (la  =  do),  pour  la  première  soudure, 
et  sml  (sol  =  mi),  pouf  la  seconde. 
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APERÇU  DE  LA  NOTATION  CHIFFRÉE 

I.  Signes  d’intonation.  —  En  intonation,  il  faut  exprimer  trois 
sortes  de  sons  : 

Sons  de  la  gamme  d'ut 

Sigyies  :  \  2  3  4  5  6  7 

Noms  :  do  ré  mi  fa  sol  la  si 

Sons  dièses 

Signes  :  t  2  8  A  8  8  ? 

No?ns  :  tè  rè  mè  fè  jè  lè  sè 

Sons  bémols 

Signes  :  +  2-  ■  3.  4  S  S  2 

Noms  :  teu  reu  meu  feu  jeu  leu  seu 

•»  •  i  y 

Distinction  des  octaves 

Sons  graves  Sons  du  médium  Sons  aigus 

1234567  1234567  Î234567 

•  •••••• 

II.  Signes  de  mesure.  —  En  mesure,  il  faut  exprimer  trois 
idées  principales  : 

1°  Un  son  articulé ,  figuré  par  un  chiffre.  Exemple  :  5 

2°  Un  son  prolongé,  figuré  par  un  point.  —  » 

3°  Un  silence,  figuré  par  un  zéro.  —  o 

Tout  signe  isolé  (chiffre,  point  ou  zéro)  représente  un  temps. 
Tout  groupe  de  signes  sous  un  trait  horizontal  représente  aussi  un 
temps.  Les  barres  de  mesure  se  marquent  comme  sur  la  portée. 

Ex.  H  i  •  o  JT  |  .  4  5  6  5  4  ST  Tô  || 

III.  Le  mode.  —  Le  mode  mineur  est  seul  indiqué,  en  tête  du 
morceau  et  en  toutes  lettres  ;  s'il  n’y  a  pas  d’indication,  le  mode  est 
majeur. 

IV.  Le  ton.  —  L’écriture  est  la  môme  pour  tous  les  tons.  Le  ton 
s’écrit  en  tête  du  morceau.  Quand  on  veut  chanter,  on  fait  vibrer 
le  diapason,  qui  donne  le  la.  On  monte  ou  on  descend  à  la  hauteur 
du  ton  indiqué  ;  le  son  trouvé  est  nommé  do,  si  le  morceau  est  en 
majeur;  —  la,  s’il  est  en  mineur. 

V.  Signes  d’expression.  —  Les  mêmes  que  sur  la  portée. 
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PÉDAGOGIE  GALINISTE 

«  J’imagine  que  les  procédés  galinistes 
«  ont  été  inventés  par  des  gens  qui  ont  eu 
«  beaucoup  de  peine  à  apprendre  la  mu- 
«  sique  et  se  sont  ingéniés  à  épargner  ces 
«  mêmes  soucis  à  leurs  contemporains  et  à 
«  leurs  descendants  ;  mais,  je  le  dis  sans 
«  réticence,  leur  pédagogie  est  admirable, 
«  de  tous  points  admirable.  Quel  dommage 
«  qu’on  ne  l’applique  pas  à  la  notation 
«  usuelle!»  (BoukgauliT-Dücoudray.) 

(La  Réforme  musicale .) 

Sommaire  :  1.  La  gamme  (lre  partie).  —  2.  Durée  respective  des  sons.  — 
3.  Premiers  exercices  d’intonation.  —  4.  Maniement  de  la  baguette.  — 
5.  La  gamme  (2e  partie).  —  6.  Exercices  d’intonation  sur  l’air  sol ,  la, 
si,  do.  —  7.  Mesure  à  trois  temps;  les  signes  de  durée.  —  8.  La 

gamme.  —  9.  Lecture  musicale.  —  10.  Répétition  et  contrôle.  — 

11.  L’accord  parfait.  —  12.  Le  système  des  points  d’appui.  — 
13.  Dièses  et  bémols.  —  14.  La  gamme  mineure.  —  15.  Division 

binaire.  —  16.  Division  ternaire.  —  17.  La  dictée.  —  18.  Notation  sur 

portée.  —  19.  Tableau  des  gammes;  la  transposition.  —  20.  But  à 
atteindre  dès  l’école  primaire. 

I  —  La  gamme  (lre  partie) 

Le  son  est  l'élément  essentiel  de  la  musique. 

Un  air  se  compose  d’une  suite  de  sons  tantôt  graves,  tantôt  aigus  : 
point  de  son,  point  de  musique. 

Il  importe,  par  conséquent,  avant  d’aborder  Pécrituie  musicale, 
de  faire  distinguer  à  l'enfant  quelques  sons.  Dans  une  éducation 
rationnelle,  l’acquisition  de  l'idée  doit  précéder  la  connaissance  du 
signe  représentatif.  La  remarque  est  fondamentale. 

Voici  comment  peut  débuter  l’enseignement  donné  dans  les 
classes  élémentaires  à  des  enfants  qui  ont  entendu  chanter,  sans 
doute,  mais  qui,  par  défaut  d'analyse,  ignorent  les  premières 
notions  de  musique. 

Le  maître  exécute  le  chant  suivant.  (Pour  prendre  le  ton  de  fa, 
faire  vibrer  le  diapason,  descendre  au  fa  et  appeler  do  ce  dernier 
son.) 

Chante,  rossignol 

Ton  de  fa 

||  I  2  |  3  4  |  5  •  |  5  4  |  3  2  |  I  •  || 

Do,  ré,  mi,  fa,  sol,  Chante  ros  -  si  -  gnol 

Et  puis  fais  do  -  do,  Sol,  fa,  mi,  ré,  do. 
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Los  élèves  ont  écouté  attentivement,  sans  chanter  ni  fredonner. 

Le  maître  reprend  ensuite  phrase  par  phrase,  et  les  élèves  répè¬ 
tent. 

Le  but,  ici,  on  le  devine,  est  de  donner  aux  enfants  l'impression 
exacte  du  début  de  la  gamme.  Il  convient,  dès  cette  première 
étude,  d’employer  les  deux  fonctions  les  plus  importantes  :  la  toni¬ 
que  et  la  dominante. 


On  peut  ensuite  s'occuper  des  signes  représentatifs.  Nous  ne 
commencerons  pas  par  la  portée,  parce  que  cette  notation,  même 
réduite  à  ses  premiers  éléments,  nous  paraît  trop  compliquée  pour 
des  débutants  :  l'enfant  a  beaucoup  de  peine  à  se  reconnaître  sur 
la  portée,  avec  les  lignes  et  les  interlignes,  les  lignes  supplémen- 
taires,  la  clef  ;  il  s’étonne  avec  raison  que  la  portée  ne  compte  que 
cinq  barreaux,  alors  que  la  gamme  compte  sept  sons,  —  que 
le  premier  degré  de  l'échelle  musicale  ne  soit  pas  sur  le  premier  bar- 
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reau  de  la  portée,  —  que  tel  son  soit  sur  une  ligne  et  son  octave 
sur  un  interligne,  etc. 

Nous  préférons  la  notation  chiffrée,  d'une  incomparable  clarté. 
L'expérience,  prouve  que  cette  écriture  musicale  est  à  la  portée  des 
tout  jeunes  enfants. 

Nous  la  ferons  cependant  précéder  d’un  langage  plus  accessible 
encore  :  la  phonomimie,  dont  les  signes  sont  extrêmement  simples 
et  en  relation  directe  avec  la  notation  chiffrée.  Les  notes  se  figurent 
ainsi  :  do,  avec  le  pouce  levé  (I)  ;  ré,  avec  deux  doigts  (2),  le  pouce 
et  l’index  ;  mi,  avec  trois  doigts  (3)  ;  fa  (4),  avec  les  quatre  doigts 
longs,  le  pouce  replié  ;  sol  (5),  avec  les  cinq  doigts  étendus.  Le 
maître  exécute  ces  signes  en  les  nommant  ;  il  invite  les  élèves  à 
les  reproduire  et  à  les  nommer  à  leur  tour.  On  se  sert  tantôt  de  la 
main  droite,  tantôt  de  la  gauche,  en  ordre,  puis  à  bâtons  rompus, 
avec  des  vitesses  de  plus  en  plus  grandes.  La  paume  de  la  main  doit 
être  tournée  vers  le  corps. 

On  montre  ensuite  que  les  sons  do,  ré,  mi,  fa,  sol  peuvent  être 
représentés  par  les  chiffres  I,  2,  3,  4,  5,  qu'on  écrit  au  tableau  et 
que  les  élèves  nomment ,  sans  chanter. 


II  —  Durée  respective  des  sons 


En  reprenant  le  petit  chant  par  audition  ( Chante ,  rossignol ).,  le 
maître  peut  facilement  faire  remarquer  aux  élèves  que  tous  les 
sons  n’ont  pas  la  même  longueur,  c'est-à-dire  la  même  durée  ;  que 
la  voix  passe  rapidement  sur  certains  sons  et  qu’elle  reste,  an  con¬ 
traire,  plus  longtemps  sur  d'autres.  Dans  l'exemple  choisi  : 


Do,  ré,  mi,  fa,  sol, 
Et  puis  fais  do  -  do, 


Chante,  ros-si  -gnol 
Sol,  fa,  mi,  ré,  do, 


le  son  attribué  à  chaque  syllabe  que  nous  avons  soulignée  est  plus 
long  que  celui  qui  se  rapporte  aux  autres  syllabes. 

Remarquez  que  nos  élèves  ont,  dès  maintenant,  deux  idées  bien 
nettes  : 

a)  Un  air  se  compose  d'une  suite  de  sons; 

b)  Les  divers  sons  ont  des  durées  propres,  qui  ne  sont  pas  les 
mêmes  pour  tous. 

Puisqu'il  y  a  des  durées  differentes,  il  faut  mesurer  ces  durées, 
afin  de  pouvoir  les  déterminer  et  les  comparer  entre  elles. 

Toute  idée  de  mesure  comporte  l’idée  d 'unité  ;  en  musique,  l'u¬ 
nité  s’appelle  un  temps. 
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*  Partant  toujours  du  chant  qui  nous  a  servi  d’exemple  ( Chante , 
rossignol ),  nous  ferons  distinguer  le  son  articulé  et  le  son  prolongé. 
Chaque  fois  qu'on  chante,  on  émet  un  son  articulé  ;  quand  on  con¬ 
tinue,  le  son  est  prolongé.  On  a  vu  précédemment  que  chaque  son 
articulé  est  figuré  par  un  chiffre  correspondant  au  degré  de  l’échelle 
do,  ré,  mi,  fa,  sol.  Il  reste  à  figurer  le  son  prolongé  :  tel  est  l’ob¬ 
jet  d’un  signe  nouveau,  le  gros  point  isolé  (•),  placé  à  la  suite  d’un 
chiffre.  Il  indique  que  la  voix  doit  continuer  à  chanter  le  même 
son.  Le  point  figure  donc  l'unité  de  prolongation  :  plus  il  y  aura  de 
points,  plus  la  durée  sera  grande. 

Pour  bien  distinguer  Vidée  d’articulation,  figurée  par  un  chiffre, 
de  Vidée  de  prolongation,  représentée  par  un  point,  on  a  donné 
uii  nom  à  chacune  de  ces  formes  de  l’unité  de  durée  : 

1°  Le  chiffre  isolé,  unité  d’articulation,  son  chanté,  se  nomme 
ta  ;  c’est  la  consonne  qui  caractérise  l'articulation  ; 

2°  Le  point  isolé,  unité  de  prolongation,  se  nomme  a. 

Ces  deux  noms,  ta,  a,  donnés  aux  unités  de  durée,  appartiennent 
à  un  admirable  système  dont  ils  sont  le  début  et  qu'on  appelle  la 
langue  des  durées  d’Aimé  Paris  (1798-1866).  Ce  système  n’a  son 
équivalent  dans  aucune  méthode. 

Notre  petit  chant  (Le  Rossignol )  va  encore  donner  à  nos  élèves  le 
plaisir  d’une  nouvelle  découverte. 

Qhantons-le  une  dernière  fois,  en  divisant  la  phrase  musicale 
par  petites  portions  de  durée  égale  ;  nous  rendons  ainsi  sensible 
l'accentuation  plus  forte  du  son  qui  commence  chaque  fragment 
et  qu’on  nomme  le  temps  fort  ;  les  sons  placés  entre  les  temps  forts 
sont  moins  intenses  :  ce  sont  les  temps  faibles.  D’où  la  nécessité 
d’un  nouveau  signe,  la  barre  de  mesure,  qu’on  place  avant  le 
temps  fort. 

Exemple  :  |  I  3  |  5  •  | 

Nous  sommes  entrés  dans  de  nombreux  détails  pour  bien  établir 
que,  conformément  au  principe  de  la  méthode  intuitive,  dans  le 
galinisme,  la  connaissance  de  l’idée  précède  toujours  celle  du 
signe.  C’est  en  s’inspirant  de  toutes  ces  indications  que  le  maître 
pourra,  tout  en  revenant  sur  les  exercices  du  groupe  précédent, y 
ajouter  les  suivants. 

Écrire  au  tableau  noir,  en  gros  caractères,  droits,  bien  nets  : 

||  I  2  |  3  4  |  5  .  |  5  4  |  3  2  |  I  .  || 

pié,  têt'  pié,  têt’  pié,  têt'  pié,  têt1  pié,  têt'  pié,  têt1 
TA  ta  TA  ta  TA  a  TA  ta  TA  ta  TA  a 

Do  ré  Mi  fa  So  ol  Sol  fa  Mi  ré  Do  o 


pédagogie  galiniste 


31 


Procéder  ensuite  à  ces  opérations  successives  :  1°  Le  maître  bat 
seul  la  mesure  à  2  temps  ;  il  accentue  le  temps  fort  ou  même  le 
marque  par  un  coup  de  baguette  sur  un  corps  dur,  en  pronon¬ 
çant  :  pied  pour  le  premier  temps,  tête  pour  le  second  ; 

2°  Les  élèves  se  livrent  au  même  exercice,  les  veux  fixés  sur  le 
maître  ;  chaque  geste  doit  être  net  et  rapide  ;  le  coude  ne  doit  pas 
quitter  le  côté  ; 

3°  Les  élèves  nomment  les  notes  par  leur  nom  de  durée  (ta,  ta) 
sans  battre  la  mesure  ; 

4°  On  réunit  les  deux  difficultés  :  geste  de  mesure  et  nom  de 
durée  ; 

5°  Les  élèves  nomment  les  notes  (do,  ré)  et  donnent  une  sorte  de 
coup  de  gosier  à  chaque  point  de  prolongation,  en  battant  la  me¬ 
sure. 

Nota.  —  Sauf  le  chant  par  audition,  tous  les  exercices  que  nous 
avons  indiqués  jusqu  alors  doivent  être  parlés  et  non  chantés . 


III 


Premiers  exercices  d’intonation 


sol  5 


Nos  élèves  ont  appris  par  audition  Pair  do,  ré,  mi,  fa,  sol  et 
Pair  sol,  fa,  mi,  ré,  do.  Ils  savent  aussi  comment  on  représente 
chacun  de  ces  cinq  sons,  soit  au  moyen  des  signes  phonomimiques, 
soit  au  moyen  des  chiffres  1,  2,  3,  4,  5.  On  peut,  sans  tarder, 
aborder  les  premiers  exercices  d’intonation. 

Sur  le  tableau  noir,  le  maître  écrit  en  colonne  verticale  les  noms 
des  notes,  puis  les  chiffres  correspondants,  en  ayant  soin  de  rap¬ 
procher  le  mi  et  le  fa.  Ces  chiffres  doivent  être  tracés 
bien  nets,  exécutés  avec  de  gros  traits  pleins,  sans 
déliés,  de  manière  à  être  bien  lisibles. 

On  fait  d’abord  nommer  les  notes  par  tous  les 
élèves  sans  chanter  ;  1°  dans  l’ordre  régulier;  2°  dans 
un  ordre  quelconque,  en  montrant  au  hasard  avec  la 
baguette.  On  recommence  ce  double  exercice,  après 
avoir  effacé  le  nom  des  notes.  Quand  il  n’y  a  plus 
d’hésitation,  on  donne  le  ton  pour  faire  chanter,  et  on  le  choisit  tel 
qu’il  convienne  à  la  moyenne  des  voix,  c’est-à-dire  ni  trop  haut 
ni  trop  bas.  Le  ton  de  sol  peut  être  employé  ici.  Le  maître  prend 
le  la  du  diapason,  descend  au  sol  ;  ce  dernier  son  devient  la  toni¬ 
que  de  l'exercice,  c’est-à-dire  que  la  note  do  de  l’exercice  corres¬ 
pond  au  sol  du  clavier  d'un  harmonium  ou  d’un  piano. 


fa 

mi 

ré 

do 


4 

3 

2 

I 
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Les  élèves  chantent  en  suivant  la  baguette,  qui  va  d’abord  de 
bas  en  haut,  par  degrés  conjoints,  puis  redescend  de  même  ;  l'exer¬ 
cice  peut  être  répété  quatre  ou  cinq  fois,  tantôt  à  pleine  voix, 
sans  forcer,  tantôt  à  demi-voix,  puis,  alternativement,  par  tous,  par 
groupes,  individuellement. 

Rien  de  plus  facile  que  de  reproduire  en  outre  tous  ces  exercices 
par  l’emploi  de  la  phonomimie.  Le  maître  exécute  les  gestes  néces¬ 
saires,  sans  chanter  ;  les  élèves  les  font  à  leur  tour,  mais  en  chan¬ 
tant.  Les  exercices  de  phonomimie,  menés  avec  entrain,  font  le 
bonheur  des  élèves,  qui  commencent  ainsi  dans  les  meilleures  con¬ 
ditions  possibles  leurs  études  musicales. 

Dès  que  les  élèves  n'hésitent  plus  à  nommer  1ns  notes  et  à  les 
chanter  juste  par  degrés  conjoints,  on  commence  à  leur  faire  trou¬ 
ver  un  intervalle,  en  se  servant  d’un  procédé  qui,  appliqué  de 
manière  rationnelle  et  continue,  est  capable  de  donner  toutes  les 
connaissances  d'intonation  courante. 

L’air  I  2  3  4  5  est  écrit  de  nouveau  au  tableau  noir,  mais  en 
caractères  différents  ;  les  notes  extrêmes  sont  grosses, 
les  notes  intermédiaires  sont  petites.  Voici  les  opéra-  5  |  5  | 

tions  successives  auxquelles  donne  lieu  l'application 
du  procédé  :  1°  les  élèves  chantent,  sans  aucune  diffé¬ 
rence,  toutes  les  notes  ,  —  2°  ils  chantent  très  fort  les 
grosses  notes  et  faiblement  les  petites  ;  —  3°  ils  chan¬ 
tent  les  grosses  notes,  et  le  maître  (ou,  à  son  défaut,  un  I  fl  f 
élève  choisi)  fait  entendre  faiblement  les  petites  notes, 

—  4°  enfin,  les  élèves  chantent  les  grosses  notes,  se  bornant  à 
penser ,  c'est-à-dire  à  chanter  mentalement  les  petites. 

Ces  exercices  peuvent  être  représentés  sous  une  autre  forme, 
sous  celle  que  l'on  rencontre  dans  les  ouvrages  spéciaux  de  la 
notation  chiffrée.  Nous  donnons  un  spécimen  facile  à  reproduire 
au  tableau  noir. 


4 

3 


r. 

a 

b 

1  2 

3  4 

5 

5 

4  3  2  1 

5  1 

1  2 

3  4 

5 

5 

4  3  2  1 

5  1 

1  5 

1  5  1 

5 

5 

1  5  1  5  1 

5  I 

(ire 

colonne) 

(2e  colonne) 

(3e  colonne) 

Les  flèches  indiquent  l’ordre  à  suivre.  Notons  bien  que  dès  main- 
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tenant  le  maître  doit  se  conformer  à  une  règle  essentielle,  celle  de 
ne  jamais  chanter  avec  ses  élèves;  il  se  borne  à  leur  donner  le  ton 
au  point  de  départ,  ou  à  les  remettre  sur  la  voie,  en  leur  répé¬ 
tant,  lorsqu’ils  se  trompent,  le  dernier  son  qu'ils  ont  bien  émis. 


IV  —  Maniement  de  la  baguette 

Les  cinq  sons  distingués  dans  l’air  do,  ré,  mi,  fa,  sol,  peuvent, 
par  des  combinaisons  variées,  donner  matière  à  bon  nombre  d’exer¬ 
cices  d’intonation  qui  tous  sont  susceptibles  d’être  exécutés  sous 
chacune  des  formes  déjà  indiquées.  Pour  plus  de  simplicité,  nous 
allons  nous  supposer  au  tableau  noir,  n’ayant,  pour  la  circons¬ 
tance,  d’autre  matériel  qu’un  morceau  de  craie  et  une  baguette. 

Tous  les  mouvements  à  imprimer  à  la  baguette  peuvent  être 
classés  en  deux  catégories,  selon  que  l’on  envisage  la  direction  ou 
l 'amplitude. 


5  1 

i  5 

/ 

^  5 

5  1 

4 

4 

4 

4 

3 

3 

3 

3 

2 

2 

2 

2 

1 

1  1 

1  1 

!  ^ 

'  1 

Fig.  1  Fig.  2  Fig.  3  Fig.  4 


Au  point  de  vue  de  la  direction,  le  mouvement  est  : 

1°  Ascendant  (fig.  1).  La  baguette  part  du  son  le  plus  grave  et 
s'élève  jusqu’au  son  le  plus  aigu  ; 

2°  Descendant  (fig.  2).  La  baguette  part  du  son  le  plus  aigu  et 
descend  jusqu’au  son  le  plus  grave  ; 

3°  Ascendant,  puis  descendant  (fig.  3)  ; 

4°  Descendant,  puis  ascendant  (fig.  4). 

Considérons  maintenant  Y  amplitude  du  mouvement.  L’amplitude 
du  mouvement,  c’est  l’écart  entre  les  deux  positions  extrêmes  de  la 
baguette  avec  laquelle  on  montre  les  signes  d’intonation.  Les  am¬ 
plitudes  à  réaliser  peuvent  être  : 

1°  Décroissantes  (fig.  5).  La  baguette  monte  à  des  hauteurs  dé¬ 
croissantes.  D’abord,  elle  s'élève  à  la  hauteur  de  5,  après  quoi  elle 
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retombe  sur  I,  remonte  de  nouveau,  s’élève  à  la  hauteur  de  4, 


'  5  \ 

4 

4  ) 

3 

3 

3 

2 

2 

2 

2  ) 

\ 

1 

1 

1 

1 

I  A 

1er  cas 

2e  cas 

3e  cas 

4e  cas 

5e  cas 

Fig.  5 

puis  retombe  sur  I,  et  ainsi  de  suite,  jusqu’à  ce  qu'elle  s'arrête 
sur  I. 

2°  Croissantes  (fîg.  6).  La  baguette  s’élève  à  des  hauteurs  crois¬ 
santes.  D'abord  partant  de  I,  elle  s’élève  à  la  hauteur  de  2,  après 
quoi  elle  retombe  au  point  de  départ,  remonte  de  nouveau,  s'élève 
à  la  hauteur  de  3,  puis  retombe  et  ainsi  de  suite  jusqu'à  ce  qu'elle 
ait  atteint  le  5. 


i  5  A 

i 

i  4 

4 

\  3 

3 

3 

i 

1  2 

2 

2 

2 

>  1 

1 

1 

1 

1 

1er  cas 

2e  cas 

3e  cas 

4e  cas 

5e  cas 

Fig.  6 


3°  Décroissantes ,  puis  croissantes  (fig.  7)  ; 
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8e  cas 
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Fig.  7 
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4°  Croissantes ,  puis  décroissantes  (fig.  8)  ; 
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1 

1 
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6°  cas 

7e  cas 

8e  cas 

9e  cas 

Fig.  8 


Il  est  extrêmement  Important  que,  dans  tous  ces  exercices,  les 
sons  ne  soient  pas  liés,  mais  brefs,  détachés.  C'est  qu’en  effet,  si 
l'élève  chante  une  série  de  sons  sans  interruption,  sa  mémoire 
musicale  seule  est  en  jeu,  il  chante  par  routine  :  de  la  sorte,  le 
résultat  est  souvent  passager.  Si  l'élève  s’arrête  au  contraire  après 
chaque  son  et  qu'il  réfléchisse  avant  de  chanter  le  son  suivant, 
alors  l’intelligence  a  le  rôle  prépondérant.  Les  progrès  sont,  dans 
ce  dernier  cas,  incomparablement  supérieurs  et  durables.  Pour 
habituer  l’élève  à  cet  effort,  le  maître  désigne  la  note  avec  la  ba¬ 
guette  et  attend  un  instant.  L'élève  cherche  ;  il  ne  chante  que  lors¬ 
que  la  baguette  s'enlève,  ou  à  toute  autre  convention. 

V  —  La  gamme  (2e  partie) 

Un  chant  appris  par  audition  permet  de  faire  distinguer  chacun 
des  sons  d’un  second  air-type  :  sol,  la,  si,  do. 

Cocorico 


Ton  de  ré 
mf  Mouvement  vif 


I  i  7  6 

5  .  5 

6  .  5 

5  .  0  j 

1  Voy  -  ez  le 

coq  gon- 

fiant  son 

col,  1 

pp  (en  écho) 

î  7  6 

5  .  5 

6  •  5 

5.0| 

Do  si  la 

sol 

sol 

la 

sol 

sol  1 

mf 

15  6  7 

•  • 

1  .  i 

5  o  5 

i  •  o  I 

J  II  va  chan- 

ter  :  Co- 

co  -  ri- 

co  !  1 

pp  (en  écho) 

15  6  7 

•  • 

1  «  1 

5  .  5 

i  •  o  | 

1  Sol  la  si 

do 

do 

sol 

sol 

do.  I 
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Avant  de  faire  chanter,  il  est  nécessaire  de  choisir  le  ton  qui 
conviendra  à  la  moyenne  des  enfants,  c'est-à-dire  qui  sera  à  une 
bonne  hauteur  pour  éviter  la  fatigue  des  voix.  Le  ton  de  ré  remplit 
celte  condition,  aussi  bien  pour  le  petit  chant  qui  précède  que  pour 
l'exercice  d'intonation  qui  suit. 

Le  maître  prend  le  ton  au  diapason  :  du  la,  il  monte  jusqu’au 
ré  aigu  et  donne  à  ce  dernier  le  nom  de  do,  tonique  aiguë  du  mor¬ 
ceau.  Il  exécute  d’abord  le  chant  en  entier,  observant  les  nuances 
indiquées,  articulant  avec  soin.  Puis  il  reprend,  phrase  par  phrase, 
et  les  élèves,  qui  ont  écouté  avec  attention,  répètent.  Pour  rompre 
l’ennui  d'un  travail  monotone,  on  fait  vocaliser  sur  la  voyelle  a, 
puis  chanter  à  bouche  fermée  :  autant  de  manières  de  produire  et 
de  fixer  l’impression  de  Pair  sol,  la,  si,  do. 


6  {La) 


Cette  notion  acquise,  on  s’occupe  des  signes  représentatifs,  en 
commençant  par  ceux  du  langage  phonomimique,  dont  deux  seule¬ 
ment  restent  à  connaître,  ceux  du  la  et  du  si.  Voici  les  conven¬ 
tions  :  la  se  figure  avec  le  pouce  et  le  petit  doigt  étendus,  les  trois 
autres  doigts  repliés  ;  si,  avec  le  petit  doigt  seul.  Le  maître  montre 
avec  ses  mains  et  nomme  sans  chanter  les  signes  rappelant  chacun 
des  sons  de  l’air  sol,  la,  si,  do  aigu.  Il  fait  remarquer  aux  élèves 
que  le  dernier  son  do,  terminant  la  gamme,  est  aussi  le  premier 
degré  d’une  série  aiguë  (i)  et  qu’on  le  représente  avec  le  même 
signe  de  la  main,  mais  cette  fois  à  la  hauteur  de  la  tête,  tandis  que 
la  main  doit  être  à  la  hauteur  des  épaules  pour  les  notes  de  la 
gamme  médium  et  au-dessous  des  épaules  pour  les  notes  de  la  série 
grave. 

Sans  chanter,  les  élèves  reproduisent  et  nomment  ces  mêmes 
signes,  en  ordre  d'abord,  puis  à  bâtons  rompus  et  de  plus  en  plus 
vite. 
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La  Dotation  chiffrée  vient  ensuite  : 

•  •  •  •  •  •  • 

I  2  3  4  5  6  7 

Série  supérieure.  Sons  aigus  ou  élevés;  un  point  au-dessus  du  chiffre. 


I  2  3  4  5  6  7 

Série  moyenne.  Sons  du  milieu;  le  chiffre  seul. 

I  2  3  4  5  6  7 

•  •  •  •  •  •  • 

Série  inférieure.  Sons  graves  ou  bas;  un  point  au-dessous  du  chiffre. 


On  écrit  alors  l'air  à  étudier  (5  6  7  1)  en  colonne  verticale, 
tableau  noir,  en  ayant  soin  de  rapprocher  le  si  et  le  do, 
afin  de  donner  à  l'œil  l'impression  d'un  intervalle 
moindre,  que  la  voix  devra  exécuter  et  que  l'oreille  7 
appréciera.  Nous  allons  voir  que  tous  les  exercices  indi-  ^ 
qués  comme  pouvant  être  exécutés  sur  l’air  (I  2  3  4  5) 
sont  applicables  à  l'air  (5  6  71).  5 


au 

n 


v 


VI  —  Exercices  d’intonation  sur  l’air  sol ,  la,  si,  do 
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Lemaître  écrit  au  tableau  noir,  en  colonnes  verticales,  les  exem¬ 
ples  ci-dessus  ;  puis  il  donne  le  ton  (ré)  et  fait  exécuter  l’air  sol, 
la,  si,  do,  en  montrant  successivement  les  notes  au  moyen  de  la 
baguette.  Les  sons  émis  doivent  être  brefs,  détachés  les  uns  des 
autres  : 

«  Brefs,  afin  que  l’attention  de  l'élève  ne  soit  pas  attirée  en 
arrière  par  le  souvenir  du  son  qu’il  vient  d’émettre  ; 

«  Détachés,  afin  que  l'élève  ait  le  temps  de  penser  en  avant 
pour  chercher  et  trouver  le  nouveau  son  qu’il  veut  émettre. 

«  11  faut,  en  un  mot,  chanter  les  sons  un  à  un,  et  les  émettre 
aussi  un  à  un.  Tous  les  exercices  de  la  méthode  Galin-Paris-Ghevé 
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doivent,  sous  peine  d’insuccès,  être  étudiés  de  cette  manière,  même 
par  les  meilleures  organisations  musicales.  »  (Mme  Émile  Chevë.) 

Chacun  remarque  aisément  que  les  petites  notes  représentent  des 
sons  dont  l’intonation  est  connue  :  elles  servent  à  trouver  des  into¬ 
nations  plus  difficiles  ou,  pour  mieux  dire,  des  intonations  par 
degrés  disjoints  après  celles  par  degrés  conjoints. 

Nous  avons  déjà  exposé  l'ordre  des  combinaisons  réalisables  au 
tableau  noir,  comme  premiers  exercices  d’intonation  par  degrés 
conjoints  (voir  troisième  entretien).  Aussi  indiquerons-nous  briève¬ 
ment  les  opérations  à  exécuter  sur  les  sons  de  l'air  à  l’étude  (5  6 
7  Î). 

Une  observation  importante  doit  d'abord  être  faite.  Get  air  n’est 
pas  dans  le  registre  ordinaire  de  la  voix,  mais  dans  le  registre 
aigu.  On  sait,  se  basant  sur  les  simples  constatations  de  la  pratique 
journalière,  que  la  voix  fournit,  dans  l'ensemble  de  son  étendue, 
deux  séries  de  sons,  que  l’on  nomme  registres,  l’un  comprenant 
les  sons  graves  au-dessous  du  la  du  diapason,  l'autre,  les  sons 
aigus,  au-dessus  de  ce  même  point.  Les  musiciens  appellent  voix 
de  poitrine  la  première  série  de  sons,  et  voix  de  tête  la  seconde. 
La  démarcation  n’est  pas  absolue,  et  les  sons  les  plus  voisins  du  la 
du  diapason  sont  souvent  communs  aux  deux  registres.  L'essentiel 
est  d'empêcher  ici  les  enfants  de  forcer  la  voix,  de  crier,  surtout 
dans  le  registre  aigu. 


I  —  Directions  des  mouvements  : 
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II  —  Amplitudes  des  mouvements  : 
décroissantes  croissantes 
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décroissantes  puis  croissantes 
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VII  —  Mesure  à  trois  temps.  Les  trois  signes  de  durée 

Notre  dernier  chant  par  audition,  Cocorico,  nous  a  permis  de 
reconnaître  les  sons  les  plus  élevés  de  la  gamme  (sol,  la,  si,  do). 
En  l’analysant  au  point  de  vue  de  la  durée  des  sons,  de  la  distinc¬ 
tion  des  temps  forts  et  des  temps  faibles,  nous  ferons  acquérir  une 
notion  nouvelle  :  celle  de  la  mesure  à  trois  temps. 

Le  maître  chante  d'abord  le  morceau  tout  entier;  puis  il  reprend, 
phrase  par  phrase,  en  accentuant  les  temps  forts.  Les  élèves  sont 
ainsi  mis  à  même  de  constater  le  retour  périodique  d'un  temps  fort 
après  deux  temps  faibles. 

Pour  enseigner  l'écriture  de  la  mesure  à  trois  temps,  il  écrit  au 
tableau  noir  chacun  des  chiffres  figurant  les  sons  articulés  de  la 
première  phrase  : 

i  7  6  5  5  6  5  5 

Il  chante  de  nouveau  cette  phrase,  en  faisant  précéder  chaque 
temps  fort  d'une  barre  de  mesure,  comme  ceci  : 
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Puis  il  complète  chaque  mesure,  en  plaçant  un  point  correspon¬ 
dant  à  tout  son  prolongé  : 


I  7  6 


5  .  5 


6  .  5 


5.0 


Le  maître  reprend  une  dernière  fois,  en  battant  la  mesure  avec 
la  baguette  et  en  marquant  chaque  temps  fort  d’un  coup  sec  sur  un 
corps  dur. 

On  peut  alors  engager  les  élèves  à  battre  la  mesure  à  leur  tour, 
mais  sans  chanter.  Les  gestes  de  la  main  affecteront  un  déplace¬ 
ment  net  et  rapide  de  celle-ci,  comme  si  elle  devait,  à  chaque 
temps,  frapper  un  objet  avec  force,  le  coude  restant  au  côté  du 
corps.  Tout  en  battant  la  mesure,  les  élèves  répètent  la  formule  . 
pié,  pour  le  premier  temps,  —  droit ’  pour  le  second,  —  têt’  pour 
le  troisième. 

Les  élèves  acquièrent  ainsi  la  notion  du  son  articulé  et  du  son 
prolongé .  Il  est  facile  de  leur  faire  remarquer  que,  si  l’on  peut 
chanter  et  continuer,  on  peut  aussi  se  taire.  Cette  absence  de  son, 
dont  on  a  un  exemple  au  dernier  temps  de  la  première  phrase  du 
chant  par  audition,  s’appelle  en  musique  un  silence,  figuré  par  un 
zéro  en  notation  chiffrée. 

Rappelant  les  noms  de  durée  donnés  au  son  articulé  (ta)  et 
au  son  prolongé  (a),  on  ne  surprendra  personne  en  caractérisant 
l’unité  de  silence  par  la  syllabe  chu,  absence  de  son,  syllabe  qui 
accompagne  souvent  la  recommandation  de  se  taire.  D’où  l’on  voit 
que  : 

I.  En  mesure,  il  faut  exprimer  trois  idées  principales  : 

1°  Un  son  articulé  ;  il  s’exprime  toujours  par  un  chiffre.  Ex.  :  5 

2°  Un  son  prolongé  ;  il  s'exprime  toujours  par  un  point.  Ex.  :  . 

3°  Un  silence  ;  il  s’exprime  toujours  par  un  zéro.  Ex.  :  0 

IL  Tout  signe  isolé  (chiffre,  point  ou  zéro)  représente  un  temps. 

III.  La  langue  des  durées  d'Aimé  Paris  donne  un  nom  à  chaque 

1  unité  articulée.  ...  ta 
unité  prolongée  ...  a 
unité  de  silence  .  .  .  chu 

Type  d’un  exercice  de  mesure  à  trois  temps  (à  écrire  au  tableau 
noir). 


I  1 

2 

3 

4  .  5 

4 

3 

2 

1  .  0  1 

1  pié, 

droit1, 

têt1 

pié,  droit1,  têt1 

pié, 

droit1, 

têt' 

pié,  droit1,  têt1  1 

TA 

ta 

ta 

TA  a  ta 

TA 

ta 

ta 

TA  a  chu 

Do 

ré 

mi 

Fa  a  sol 

Fa 

mi 

ré 

Do  o  chu 
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4  *  * 

Gel  exercice  doit  être  exécuté  en  répétant  successivement  les  cinq 
opérations  indiquées  à  propos  de  l’exercice  à  deux  temps  (voir 
deuxième  entretien).  On  ne  gagnerait  aucun  temps  à  supprimer 
une  opération.  Nous  recommandons  essentiellement  :  1°  de  faire 
accentuer  chaque  temps  fort  ;  2°  d’exiger  l’émission  d’un  coup  de 
gosier  sur  chaque  signe  de  prolongation. 

Remarque  :  Lisant  en  langue  des  durées,  on  prononce  chu  à  chaque  zéro; 
mais,  à  la  lecture  des  notes,  on  se  borne  à  penser  chu,  avec  mouvement  cor¬ 
respondant  des  lèvres,  sans  faire  entendre  de  son. 

VIII  —  La  gamme 


Après  avoir  étudié  la  gamme  partiellement  avec  12  3  4  5  d'a- 
bord,  puis  avec  5  6  7  I,  on  l’aborde  en  entier.  On  peut  fixer  cet  air 
dans  la  mémoire  des  élèves  au  moyen  d’un  nouveau  chant  étudié 
par  audition. 

Le  vrai  bonheur 

Ton  de  ré 


OOOI 


O 

•  •  O 


Tra  -vail, 


ver  -  tu  don  -  nent  rhon-neur  : 


C’est 


7  <5  5  4  I  3  .  2  .  I 

I 

le  se-cretdu  vrai  bon  -  heur. 


Le  maître  seul  chante  l’air  et  en  entier  ;  les  élèves  écoutent  avec 
attention;  quelques  voix  choisies  répètent  successivement;  puis 
tout  le  monde  reprend,  à  mi-voix,  l’oreille  tendue.  On  exécute  l'air 
avec  les  paroles,  puis  avec  les  notes  do,  ré,  mi,  fa,  sol,  etc.  comme 
deuxième  couplet.  On  vocalise  et  on  termine  à  bouche  fermée.  La 
gamme  se  trouve  ainsi  dite  quatre  fois,  mais  sous  des  formes  diffé¬ 
rentes. 

On  écrit  alors  la  gamme  entière  en  colonne  verticale,  ainsi  qu'on 
avait  fait  déjà  pour  I  2  3  4  5,  et  pour  5  6  7  1,  c’est-à- 
dire  en  chiffres  gros,  bien  nets,  sans  déliés,  et  en  rap¬ 
prochant  toujours  le  mi  et  le  fa  d’une  part,  le  si  et  le  do 
d’autre  part,  attirant  ainsi  l’attention  sur  l’existence  de 
deux  intervalles  moindres,  que  les  musiciens  appellent 
demi-tons,  ou  mieux  des  secondes  mineures 

Il  est  facile  de  reproduire  au  tableau  et  avec  la  ba¬ 
guette  tous  les  exercices  déjà  indiqués  pour  les  deux  airs 
précédents,  en  tenant  compte  des  directions  et  des  ampli¬ 
tudes  diverses  ou  graduées  à  imprimer  à  la  baguette. 


1 

7 

6 

5 

4 

3 

2 

I 


do 

si 

la 

sol 

fa 

mi 

ré 

do 
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Nous  n'y  reviendrons  pas.  Par  contre,  il  est  intéressant  de  con¬ 
naître  une  autre  série  d’exercices  qui  viennent  s’ajouter  aux  précé¬ 
dents. 

I.  Répétition  consécutive  de  toutes  les  notes  (*)  : 


SI 

22 

33 

44 

55 

66 

II 

22 

33 

44 

55 

66 

II 

22 

33 

44 

55 

66 

etc. 


II.  Répétition  consécutive  de  toutes  les  notes  intermédiaires  : 

12  23  34  45  56  67  71 

12  23  34  45  56  67 

etc. 

III.  Répétition  finale  des  deux  notes  extrêmes  : 

I  2  3  4  5  6  7  î  il 

12  3  4  5  6  7  73 

etc. 

IV.  Répétition  finale  de  la  note  initiale  : 

I  2  3  4  5  6  7  î  I 

12  3  4  5  6  7  I 

» 

etc. 

IX  —  Lecture  musicale 

Toutes  les  difficultés  à  surmonter  pour  lire  la  musique  sont  de 
deux  ordres  :  intonation  ou  mesure.  Pour  arriver  plus  sûrement  au 
but,  la  «  méthode  chiffrée  »  isole  ces  deux  ordres  et  ne  demande 


1.  Les  notes  doivent  être  répétées  par  groupes,  comme  les  syllabes  d’un 
mot  :  do-do,  ré-ré,  mi-mi,  etc. 

La  méthode  pour  apprendre  l’intonation  et  la  mesure  consiste  essentiellement 
dans  une  série  d’exercices  construits  d’après  certains  principes  et  sévèrement 
gradués.  Appliquez-les,  si  bon  vous  semble,  à  tous  les  systèmes  de  notation, 
et  ils  vous  donneront  toujours  de  bons  résultats.  Mais  ce  serait  courir  à  un 
échec  certain  que  se  contenter  de  remplacer  la  portée  par  des  chiffres  et  de 
promener  au  hasard  la  baguette  sur  ces  chiffres.  Nous  insistons  donc  pour  que, 
à  défaut  du  livre,  l’instituteur  se  rende  absolument  maître  du  mouvemeut 
continu  de  la  baguette. 
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ainsi  qu'un  effort  à  la  fois.  Au  point  où  nous  en  sommes,  il  semble 
utile  de  jeter  un  rapide  coup  d’œil  sur  le  chemin  parcouru,  afin  de 
classer  ensuite  les  idées. 

Intonation.  — Nous  avons  donné  une  grande  importance  à  l’étude 
de  la  gamme,  parce  que  la  gamme  est  la  base  de  tous  les  phéno¬ 
mènes  d’intonation,  11  faut  parvenir  à  la  chanter  juste.  Nous  croyons 
devoir  attirer  l’attention  sur  un  fait  établi  par  l'expérience  :  les 
personnes  qui  chantent  faux  sont  celles  qui  ne  sentent  pas  l’inter¬ 
valle  de  seconde  mineure.  On  ne  saurait  donc,  dès  le  début,  trop 
veiller  sur  la  justesse  de  cet  intervalle,  que  la  gamme  renferme 
deux  fois  (mi  fa  ;  si  do).  Émile  Chevé  recommandait  de  ne  jamais 
chanter  :  1°  un  fa,  sans  penser  au  ml  avant  et  après  (penser  :  mi 
fa  mi)  ;  —  2°  un  si,  sans  penser  au  do  avant  et  après  (penser  :  do 
si  do). 

D'autre  part,  il  faut,  a  tout  prix,  conserver  le  ton  donné  au  début 
de  chaque  exercice.  Que  l'instituteur  ne  craigne  pas  d'arrêter  les 
élèves,  s’il  y  a  fléchissement.  L’emploi  du  diapason  est  indispen¬ 
sable,  afin  d’assurer  un  contrôle  fréquent.  Nous  recommandons  le 
diapason  à  bouche  qui,  outre  son  bon  marché,  a  l’avantage  de 
pouvoir  être  entendu  de  la  classe  entière.  Nous  l’avons  vu  employer 
avec  un  réel  profit  dans  les  exercices  d'intonation  :  chaque  fois  que 
la  note  qui  correspond  au  son  du  diapason  vient  d'être  émise  par 
les  élèves,  le  maître  fait  vibrer  le  diapason.  On  peut,  dans  le  même 
but,  se  servir  d’un  instrument  à  sons  fixes,  l’harmonium  par 
exemple.  Et,  surtout,  qu’on  ne  se  méprenne  pas  sur  notre  pensée  : 
l’instrument  ne  doit  jamais  devenir  un  appareil  de  serinage,  mais 
rester  de  façon  absolue  un  moyen  de  contrôle.  Dans  le  cas  con¬ 
traire,  le  remède  serait  pire  que  le  mal. 

Mesure.  —  Passant  à  l'étude  de  la  mesure,  nous  compléterons  la 
première  partie,  celle  des  temps  non  divisés,  en  abordant  la  mesure 
à  quatre  temps.  Notre  dernier  chant  par  audition  va  nous  servir  de 
nouveau.  L'instituteur  l’exécute  en  accentuant  les  temps  forts.  Il 
est  alors  facile  de  constater  le  groupement  périodique  suivant  :  un 
temps  fort,  un  temps  faible  ;  un  temps  demi-fort,  un  temps  très 
faible.  D’où  cette  conclusion  :  la  mesure  à  quatre  temps  n'est,  en 
réalité,  que  la  réunion  de  deux  mesures  à  deux  temps,  dont  la 
seconde  est  plus  faible  que  la  première. 

On  enseigne  la  manière  de  battre  la  mesure  à  quatre  temps  en  se 
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servant  de  la  formule  «  pic,  gauch’ ,  droit',  têt'  ».  An  moment  de 
passer  à  un  exercice  d’application,  il  faut  toujours  séparer,  sérier 
les  difficultés  et  s’en  tenir  rigoureusement  à  la  décomposition  en 
cinq  opérations,  comme  nous  l'avons  indiqué  dès  le  début,  à  propos 
de  la  mesure  à  deux  temps  (voir  le  deuxième  entretien).  Chercher 
à  aller  plus  vite,  c’est  s’exposer  à  un  fâcheux  retour  en  arrière. 

Lecture  musicale.  —  Lorsqu’un  groupe  d’exercices  d’intonation 
et  de  mesure  est  bien  exécuté,  le  maître  peut  faire  lire  quelques 
airs,  très  faciles  d'abord,  avec  ou  sans  paroles.  C’est  une  récom¬ 
pense  pour  les  élèves,  heureux  de  constater  un  premier  résultat  de 
leur  efforts.  Voici  un  exemple  : 


Le  Réveil 

Ton  de  fa 


5 

4 

3 

3 

2 

1 

1 

2 

3 

2  . 

Quand 

le 

so  - 

leil 

ap 

-  pa  - 

raît 

dans 

les 

cieux, 

A 

mes 

pa  - 

rents, 

mon 

cœur 

rem 

-  pli 

dna  - 

mour 

1 

2 

3 

> 

3 

4 

5 

5 

6 

7 

• 

\  . 

Tout 

ans 

-  si  - 

tôt 

je 

me 

lè 

-  ve 

joy  - 

-  eux. 

Vient 

sou 

-  liai  - 

ter 

du 

bon  - 

heur 

cha  - 

que 

jour. 

Marche  à  suivre.  —  1°  Étude  et  explication  des  paroles; 
bien  soigner  la  prononciation  ;  —  2°  Solfège  à  vue  ;  —  3°  Voca¬ 
lisation  ,  —  4°  Association  des  paroles  à  la  musique. 

X  —  Répétition  et  contrôle 

Parmi  les  procédés  en  honneur  à  l’école  primaire,  il  n'en  est 
point  de  plus  importants  que  ceux  qui  facilitent  la  répétition,  âme 
de  l’enseignement,  ou  assurent  le  contrôle,  garantie  d’effort  et  de 
progrès.  C’est  à  ce  double  titre  que  la  phonomimie  et  la  dictée  musi¬ 
cales  ont  leur  place  ici. 

La  phonomimie  n’est  sans  doute  qu'un  moyen  pédagogique 
secondaire  ;  mais  sa  valeur  pratique  est  grande.  Nous  avons  déjà 
expliqué  la  figuration  des  notes  pour  chacune  des  trois  octaves  ;  la 
durée  est  mesurée,  tout  naturellement,  par  celle  des  signes,  que  les 
élèves  suivent  des  yeux.  Si  l’on  veut  indiquer  un  silence,  on  laisse 
tomber  la  main.  Les  doigts  seuls  doivent  remuer  pour  figurer  les 
sons  ;  la  main  reste  immobile,  sauf  dans  le  cas  où  le  même  son 
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est  répété.  Les  nuances  à  faire  sont  facilement  indiquées  :  pour  le 
piano,  les  signes  se  rapprochent  du  corps  ;  ils  s’en  éloignent  de  plus 
en  plus  pour  le  crescendo  et  le  forte.  Cette  langue  de  signes  pos¬ 
sède  les  moyens  de  représenter  les  trois  éléments  essentiels  de  la 
musique  :  intonation,  durée,  expression. 

On  voit  combien  il  est  facile  de  reproduire  chaque  exercice,  sans 
matériel.  Le  maître,  tourné  vers  les  élèves,  contrôle  le  travail  de 
tous  ;  à  sa  mimique,  la  classe  entière  chante  en  prononçant  les  notes 
d’abord,  et  plus  tard  en  vocalisant. 

Dans  tous  les  exercices  d’intonation  et  de  mesure  précédemment 
exécutés,  soit  au  tableau,  soit  dans  le  livre,  soit  par  la  phonomimie, 
les  signes  sont  donnés  :  l’élève  les  lit  et  chante  la  mélodie 
écrite  ou  mimée.  Qui  empêche  de  passer  à  l’opération  inverse?  Une 
phrase  mélodique  est  donnée,  il  faut  reconnaître  les  rapports 
des  sons  qui  la  composent,  trouver  les  signes  correspondants  et 
faire  ce  qu’on  appelle  une  dictée.  Les  deux  opérations  tendent  au 
même  but  :  établir  les  relations  entre  les  sons  et  les  signes.  Cette 
réciprocité  est  absolument  rationnelle  :  l’école  galiniste  a  fait  de 
la  dictée  un  instrument  d’enseignement  élémentaire  de  la  plus 
haute  valeur. 

On  commence  les  dictées  dès  la  classe  enfantine  en  ayant  soin 
d’isoler  les  difficultés  d'intonation  et  de  mesure.  L’exercice  est  d’a¬ 
bord  oral.  Le  maître  vocalise  des  airs  choisis,  ascendants  (12  3  4 

•  • 

5  6  7  I)  ou  descendants  (I  7  6  5  4  3  2  I)  et,  tout  en  chantant,  fait 
de  la  main  droite  un  mouvement  vertical  de  bas  en  haut  ou  de  haut 
en  bas,  selon  le  cas.  Les  élèves  répètent  vocalisation  et  gestes.  Le 
maître  exécute  ensuite  d’autres  airs  ascendants  ou  descendants, 
mais  sans  aucune  mimique  ;  les  élèves  ont  à  distinguer  la  direction 
et  selon  l’exemple,  disent,  en  faisant  le  geste  :  monte  ou  descend 
(sous-entendu,  la  voix). 

Procédant  par  analogie,  on  fait  distinguer  :  1°  un  air  sur  le 
même  son  (5  5  5  5  5  5),  que  les  enfants  doivent  reconnaître  en 
disant  reste  ;  2°  un  air  qui  oscille  du  grave  à  l'aigu  et  réciproque¬ 
ment,  répondant  à  la  formule  :  zigzag. 

On  vocalise  ensuite  les  premiers  exercices  d’intonation  :  les  élèves 
vocalisent  à  leur  tour,  réfléchissent,  puis,  au  signal,  chantent  en 
nommant  les  notes  reconnues.  La  phonomimie  est  employée  alors 
avec  grand  avantage  ;  tout  en  chantant,  les  enfants  exécutent  les 
gestes,  donnant  ainsi  un  moyen  de  contrôle  rapide  et  sur.  Si  l’é¬ 
cole  possède  un  petit  harmonium,  il  y  a  avantage  à  l’utiliser  pour 
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dicter,  à  la  condition  de  transposer  l’exercice  à  la  hauteur  la  plus 
convenable  aux  voix.  Si,  enfin,  les  enfants  sont  pourvus  d’une 
ardoise,  on  peut  leur  faire  écrire  les  quatre  ou  cinq  chiffres  qui 
représentent  les  sons  de  l’air  dicté. 

En  ce  qui  concerne  la  mesure,  on  fait  reconnaître,  toujours  au 
moyen  d’un  air  vocalisé  :  1°  les  temps  forts  et  les  temps  faibles; 
2°  la  nature  de  la  mesure  (2,  3  ou  4  temps)  ;  3°  la  nature  des  uni¬ 
tés  :  articulation,  prolongation,  silence,  que  les  élèves  distingue¬ 
ront  par  les  noms  de  durées  :  ta,  a,  chu,  suivant  les  cas. 

Tous  ces  exercices  sont  à  la  portée  des  enfants.  Pour  réussir,  il 
faut  savoir  ne  pas  se  presser  et  surveiller  l’effort  individuel  de  tous. 
N'oublions  pas  que  la  dictée  est  le  critérium  de  toute  éducation 
musicale.  Nous  y  reviendrons. 

XI  —  L’accord  parfait 

Les  degrés  de  Y  échelle  musicale  ou  gamme  remplissent  une 
fonction  plus  ou  moins  importante  :  le  premier,  le  cinquième  et  le 
troisième  y  exercent  une  influence  prépondérante. 

Trois  fonctions  essentielles  :  (lire  de  bas  en  haut) 

dominante  (domine  l'accord  parfait)  sol  5 

médiante  (occupe  la  position  moyenne)  mi  3 

tonique  (donne  le  ton,  le  point  de  départ  au  groupe)  do  I 

L’ensemble  des  degrés  remplissant  les  trois  fonctions  principales  a 
reçu  le  nom  d'accord  parfait  (de  tonique).  C'est  l’emploi  fréquent  des 
sons  do,  mi,  sol  (I,  3,  5)  qui  donne  le  sentiment  de  la  tonalité, 
c'est-à-dire  la  connaissance,  parmi  les  sons  qui  composent  un  air, 
de  celui  sur  lequel  l'oreille  trouve  le  repos  complet.  L’étude  de 
l'intonation  ne  peut  être  fructueuse  que  si  elle  a  pour  base  le 
sentiment  de  la  tonalité. 

On  se  rend  compte  de  l’importance  de  l'étude  de  l’accord  parfait, 
dont  les  sons  jouent  un  rôle  capital  dans  la  musique. 

Cette  étude  comprend  divers  groupes  d'exercices  que  nous  allons 

indiquer.  c  A 

ier  groupe  (I  3  5).  Ton  de  sol. 

Écrire  au  tableau  noir  I  2  3  4  5,  en  colonne  verticale,  4 
avec  des  caractères  de  deux  grosseurs.  Puis  faire  chanter  : 

a)  toutes  les  notes  indifféremment  ; 

b)  fort  les  grosses  notes  et  faiblement  les  petites  ; 

c)  les  grosses  notes  seules. 


I 
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La  baguette  montre  ensuite  successivement  : 


13  5  3  1 

5  3 

1  5  3 

1 

5 

13  5  1  1 

5  3 

5  5  3 

1 

3 

13  15  1 

5  1 

3  5  3 

5 

1  etc. 

(lre  colonne) 

(2P  colonne)  (3e  colonne) 

2e  GROUPE  (1 

3  5 

i).  Ton  de  rè 

12  3  3 

4  5 

5  6  7 

• 

1 

■  1 

1  2  3  3 

4  5 

5  6  7 

• 

1 

1  2  3  3 

4  5 

5  6  7 

• 

1 

Puis,  exercice  inverse  : 

de  l'aigu 

• 

au  grave  (1  5 

3 

O- 

3e  GROUPE  (5 

3  1 

5).  Ton  de  la 

5  4  3  3 

2  1 

1  7  6 

•  • 

5 

• 

5  4  3  3 

2  1 

J  7  6 

•  • 

5 

• 

5  4  3  3 

2  1 

1  7  6 

5 

Puis,  exercice  inverse  :  dn  grave  à  l'aigu  (5  I  3  5). 

4e  groupe  (5  i  3).  Ton  de  la 


5  67 

• 

1 

2  3 

•  • 

2  1 

5 

•  • 

1  2 

• 

3 

2 

• 

1 

5 

5  67 

• 

1 

2  3 

•  • 

2  1  5 

5 

•  • 

1  2 

• 

•  3 

2 

• 

1 

• 

2  3 

5 

• 

1 

5 

•  •  •  •  • 

12  3  2  1 

5 

•  • 

1  2 

• 

3 

•  • 

2  1 

5 

• 

! 

Puis,  exercices  analogues  en  partant  de  la  note  aiguë  (3). 

Tous  ces  exercices  peuvent  être  exécutés  au  moyen  de  la  baguette 
dirigée  sur  la  gamme  écrite  en  colonne  verticale.  La  disposition 
par  colonnes  et  par  flèches  est  facile  à  reproduire  au  tableau  noir 
par  fragments.  La  phonomimie  est  également  applicable  :  le  maître, 
assis  au  bureau,  le  livre  (*)  sous  les  yeux,  exécute  tout  l'exercice 

‘  j  1  j!  -  -  '  ï  ■&  .  .f  '  ' 

t,  ..  '■  -  ^  .  .  •  •  i ■ 

1.  L 'Instituteur  musicien.  (Association  galiniste,  8,  rue  Gaplat,  Paris.) 
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pur  gestes  :  ceux  de  la  main  droite  sont  réservés  aux  grosses  notes 
et  ceux  de  la  main  gauche  aux  petites.  Rien  n’empêche  d’employer 
les  trois  moyens  concurremment. 

On  remarquera  que  nous  nous  servons  des  rapports  connus  pour 
faire  trouver  ceux  qui  sont  ignorés,  c’est-à-dire  que  nous  allons 
bien  du  connu  à  l’inconnu.  Le  serinage  est  évité.  L'élève  a  le  rôle 
actif,  seul  recommandable. 

Nota.  —  Dans  tous  ces  exercices,  émettre  des  sons  brefs  et  déla- 
'  cliés ;  arrêt  d’un  instant  après  chaque  série  de  notes  groupées 
comme  les  lettres  d'un  mot. 

XII  —  Le  système  des  points  d’appui 

Pour  étudier  les  intervalles  par  degrés  disjoints,  nous  avons  uti¬ 
lisé  la  connaissance  des  intervalles  par  degrés  conjoints.  Rappelons- 
nous  les  indications  données  plusieurs  fois  déjà  pour  expliquer 
l’usage  des  petites  notes.  Les  petites  notes,  qui  représentent  des 
sons  connus,  nous  ont  servi  de  points  d'appui  dans  la  recherche 
des  intervalles  plus  ou  moins  difficiles.  Le  procédé  peut  être  géné¬ 
ralisé  et  il  est  sans  doute  arrivé  à  tous  les  maîtres  de  le  recomman¬ 
der.  Veut-on,  par  exemple,  trouver  l’intervalle  qui  va  du  do  au  si 
médium  (septième  majeure)  ?  On  monte  mentalement  toute  l'échelle 
de  la  gamme  jusqu'au  si  (I  2  3  4  5  6  7). 

Quelqu’un  a  songé  qu’il  serait  plus  rapide  et  plus  simple  de 
prendre  pour  point  d'appui  un  seul  son  intermédiaire.  Essayez  : 
pensez  l’intonation  d’octave  I  I,  facile  à  obtenir  juste  ;  du  do  aigu, 
revenez  sur  le  si,  comme  si  vous  vouliez  redescendre  la  gamme 
(I  i  7).  Essayez  encore  avec  deux  autres  exemples.  Partant  du  do 
médium,  vous  voulez  trouver  le  la,  puis  le  fa.  Pensez  l'intonation 
I  5  déjà  acquise  par  l’étude  de  l’accord  parfait.  En  montant  d’un 
degré,  vous  obtenez  le  la  (I  5  6)  ;  en  descendant  d’un  degré,  vous 
arrivez  au  fa  (i  5  4). 

S’inspirant  de  ces  remarques,  Mme  Émile  Ghevé  imagina  un  sys¬ 
tème  qui,  grâce  à  un  petit  nombre  de  points  de  repère  fixes,  permet 
de  faire  trouver  et  exécuter,  dès  l’école  primaire,  les  intervalles  les 
plus  embarrassants.  Voici  la  base  du  système  : 

On  sait  que  les  sept  fonctions  de  la  gamme  forment,  d’après  leur 
importance,  deux  groupes  distincts  :  le  premier  renferme  les  trois 
fonctions  essentielles  (tonique,  médiante,  dominante)  et  le  second, 
les  fonctions  secondaires  (sensible,  sus-dominante,,  etc.)  Partant  de 
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cette  constatation,  on  pose  ce  principe  :  pour  l’étude  de  l'intona¬ 
tion,  les  fonctions  du  premier  groupe  servent  de  points  d'appui  à 
celles  du  deuxième  groupe.  Cela  veut  dire  que  les  trois  notes  de 
l'accord  parfait  de  tonique  (do,  mi,  sol)  deviennent  les  immuables 
points  d’appui  pour  l'intonation  des  autres  notes  (ré,  fa,  la,  si).  Ce 
sont  ces  trois  notes  de  l’accord  parfait  que  la  Commission  ministé¬ 
rielle  de  1883  dénomme  notes  cardinales,  en  recommandant  le  sys¬ 
tème  que  nous  exposons.  Pour  fixer  les  idées,  nous  allons  décrire 
un  exercice. 

C 

5  5  5 

4 

333 

2 

1  1  1 

7 

• 

L’exercice  étant  préparé  au  tableau  noir,  en  trois  colonnes,  le 
maître  indique  les  opérations  suivantes  : 

I.  On.  chante  les  trois  notes  cardinales  qui  forment  la  colonne  du 
milieu  ;  —  passant  à  la  colonne  de  gauche,  on  chante  les  grosses 
notes  et  on  murmure  les  petites  ;  —  on  répète  la  colonne  du 
milieu,  puis  on  exécute  la  colonne  de  droite  dans  les  mêmes  con¬ 
ditions  que  celle  de  gauche  et  on  répète  encore  la  colonne  du 
milieu. 

II.  On  reprend  tous  ces  exercices,  mais  les  petites  notes  ne  sont 
plus  que  pensées. 

III.  On  efface  les  petites  notes,  pour  ne  plus  chanter  que  les 
grosses. 

Ces  quelques  signes  écrits  au  tableau  noir  peuvent  ensuite 
donner  lieu  à  une  grande  variété  d’exercices  sur  le  thème  déjà 
indiqué  au  moment  de  l'étude  de  l’accord  parfait.  Toute  l’intona¬ 
tion  a  été  sériée  sur  ces  principes  et  de  la  manière  la  plus  ration¬ 
nelle  par  Mme  Émile  Chevé,  dont  l’œuvre  n’est  pas  assez  connue, 
surtout  du  personnel  de  l’enseignement  primaire. 

Remarquez  que  le  système  des  points  d’appui  a  l’immense  avan¬ 
tage  de  développer  au  plus  haut  degré  le  sentiment  de  la  tonalité, 
puisque,  pour  tout  exercise,  il  faut  penser  aux  notes  de  l'accord 
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parfait  de  tonique,  dont  la  propriété  essentielle  est  précisément  de 
caractériser  la  tonalité.  Nous  ne  saurions  trop  recommander  de 
veiller  au  maintien  du  ton  donné.  Il  faut  ne  pas  se  presser  et  exiger 
une  justesse  parfaite.  On  y  parviendra  en  détachant  les  sons,  en 
laissant  entre  eux  la  durée  du  silence  nécessaire  pour  penser  les 
points  d'appui.  Ce  temps,  avec  les  progrès  des  élèves,  ira  se  rédui¬ 
sant  de  plus  en  plus.  C'est  au  début  surtout  qu'il  faut  «  savoir  per¬ 
dre  du  temps  ». 

XIII  —  Dièses  et  bémols 

Le  maître  vocalise  deux  airs  connus  12  3  4  5,  puis  5  4  3  2!: 
les  élèves  répètent  en  chantant  les  notes.  Même  exercice  avec  l’in¬ 
tervalle  45,  54;  personne  n'est  embarrassé.  11  n’en  est  plus  de 
même  si  le  maître  vocalise  ou  exécute  sur  l'harmonium  les  deux 
intervalles  suivants  :  sol  fa,  sol  fa  ÿ.  Les  élèves  reconnaissent  bien 
54,  mais  le  second  air  les  trouble.  On  les  amène  alors  à  constater 
qu'il  existe  un  son ,  entre  le  4e  et  le  5e  degré  de  la  gamme.  Un  son 
distinct  doit  avoir  son  nom  :  c’est  le  fa  dièse.  Comme,  en  chantant, 
on  ne  peut  prononcer  deux  syllabes  pour  émettre  le  même  son, 
nous  appellerons  ce  son  intermédiaire  entre  fa  et  sol  du  nom  de 
fè  (è  bien  ouvert)  ;  nous  le  représenterons  ainsi  :  4  (un  4  barré 
dans  le  sens  de  l’accent  aigu),  En  phonomimie,  nous  figurerons  le 
fè  par  le  geste  de  fa,  mais  avec  la  main  placée  de  côté  et  présen¬ 
tant  la  paume. 

Voilà  donc  un  nouveau  son  distingué,  dénommé,  représenté.  Il 
faut  maintenant  apprendre  à  le  chanter.  Pour  y  parvenir,  nous 
allons  encore  employer  un  air  connu,  Pair  171. 

Faites  chanter  171,  puis  vocaliser  cet  air,  sur  la  voyelle  a,  et 
remplacer  enfin  la  voyelle  a  par  les  mots  sol  fè  sol  (5  4  5),  à  la 
manière  d’un  second  couplet  sur  un  air  donné.  Appelé  à  définir  le 
dièse,  l'enfant  pourrait  dire  que  le  dièse  produit  avec  le  son  supé¬ 
rieur  le  même  air  que  le  si  avec  le  do  (5  4  5  =  I  7  1). 

Par  analogie,  il  distinguera  et  représentera  tous  les  dièses  : 

+  2  3  4  b  6  ? 

tè  rè  mè  fè  jè  lè  sè 

Enfin,  pour  exécuter  les  intervalles  empruntant  les  dièses,  nous 
allons  de  nouveau  faire  appel  au  système  des  points  d'appui  et 
poser  cette  règle  :  tout  dièse  doit  prendre  son  point  d’appui  sur  le 
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degré  immédiatement  supérieur.  C’est  ainsi  que  le  fa  dièse  s'appuie 
sur  le  sol,  le  sol  dièse  sur  le  la,  etc. 

Soit,  par  exemple,  une  succession  de  notes  assez  difficile  à 
entonner  juste  : 

î  5G45i2237  ! 

Mettons  chacune  de  ces  notes  en  relation  avec  le  degré  conjoint 
et  supérieur,  par  les  petites  notes  figurant  les  points  d'appui  : 

f 

i  656  6  545  5  2i2  2  323  3  7  I 

• 

Une  première  fois,  on  chante  toute  la  phrase,  en  murmurant  seu¬ 
lement  les  petites  notes.  On  reprend,  en  se  bornant  à  penser  les 
points  d'appui  ;  les  intervalles  sont  exécutés  avec  la  plus  grande 
netteté. 

Tout  ce  que  nous  venons  d’exposer  à  propos  des  dièses  peut  être 
adapté  à  l’étude  des  bémols.  On  constate,  après  expérience,  que  le 
bémol  produit  avec  le  son  immédiatement  inférieur  de  la  gamme 
d'ut  le  même  air  que  le  mi  avec  le  fa.  L’intervalle  est  de  même 
grandeur.  On  apprend  à  distinguer  tous  les  bémols  : 

+  2  S  4  S  G  7 

teu  reu  meu  jeu  jeu  leu'  seu 

S’agit-il  d’étudier  un  intervalle  comprenant  des  bémols?  On  prend 
pour  point  d'appui  le  degré  immédiatement  inférieur,  par  compa¬ 
raison  avec  l’intervalle  fa-mi.  Exemple  : 

15  7  6  3  2  6  5  1 

i  5  6 7 f?  6  232  2  565  5  I 

En  phonomimie,  les  bémols  sont  figurés  par  les  gestes  des  sons 
ordinaires,  avec  cette  différence  que  la  main,  placée  de  côté,  en 
dehors  du  corps,  présente  le  dessus,  tandis  que  la  paume  est  réser¬ 
vée  aux  dièses. 

Il  est  juste  de  remarquer  ici  certains  avantages  de  la  notation 
chiffrée.  Chaque  son  a  un  nom,  un  signe  propre.  Pas  de  confusion 
possible,  au  cours  d'un  solfège  ou  d’une  dictée,  entre  le  son  de  la 
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gamme  d'ut  et  son  correspondant  dièse  ou  bémol.  Notez  en  passant 
que  tout,  jusqu’aux  désinences,  est  approprié  au  but  à  atteindre  : 
le  son  è,  spécial  au  dièse,  n’est-il  pas  favorable  à  l'émission  d'un 
son  ascendant,  tandis  qu’au  contraire  la  désinence  eu  convient  à 

Dièses  Bémols 


RÉ  dièse  aigu  FA  dièse  grave  LA  bémol  médium  UT  médium 

celle  d'un  son  descendant?  Ajoutez  enfin  que  la  notation  chiffrée  n'a 
que  faire  du  bécarre,  parce  que  chaque  signe  est  complet.  Quoi  de 
plus  simple,  de  plus  rationnel  ? 

XIV  —  La  gamme  mineure 

Avant  de  passer  aux  exercices  d'intonation  portant  sur  la  gamme 
mineure,  il  est  bon  de  donner  une  première  idée  de  cette  gamme, 
soit  qu’on  l'exécute  sur  l’harmonium,  soit  qu'on  emploie  un  chant 
appris  par  audition.  Il  s'agit  de  produire  une  impression,  qui  sera 
d'autant  plus  nette  et  plus  profonde  qu'on  fera  entendre  successive¬ 
ment  les  deux  airs  types  sur  lesquels  repose  tout  le  système  musical 
moderne  :  la  gamme  majeure  et  la  gamme  mineure. 


Aie  pitié  ! 

Ton  de  ré  mineur 


1  ? 

7  1 
• 

• 

2  3  4  S 

6 

«  «  6 

■5  4  3  2! 

1  Aie 

pi  -  tié 

du  pauvre  or-phe- 

lin, 

Du 

mal-heu-reux  qui  1 

1 

•  * 

7 

m 

6  ,  .  0 

1 

tend 

la 

main. 
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Pour  prendre  le  ton  de  ré  mineur,  le  maître  descend  du  la,  que 
lui  donne  le  diapason,  jusqu’au  ré  :  il  appelle  ce  dernier  son  la, 
tonique  du  morceau.  Il  exécute  léchant  :  les  élèves  répètent,  phrase 
par  phrase,  puis  vocalisent  sur  la  voyelle  a.  On  achève  par  l'exécu¬ 
tion  avec  les  noms  des  notes,  comme  dernier  couplet.  Il  convient  de 
surveiller  particulièrement  la  justesse  des  intonations  45  et  54,  qui 
sont  très  difficiles. 

Tous  les  exercices  d'intonation,  en  mineur  comme  en  majeur, 
peuvent  se  grouper  en  trois  étapes  :  degrés  conjoints,  —  accord 
parfait,  —  intervalles  quelconques.-  Les  procédés  sont  les  mômes 
dans  les  deux  cas. 


Première  étape.  —  Écrire  la  gamme  mineure  au  tableau  noir,  en 
colonne  verticale  et  en  espaçant  pins  ou  moins  les  notes,  suivant 
les  intervalles.  Étudier  d'abord  les  cinq  premiers 
degrés  67123,  63,  —  321/6,  36  ;  —  puis  la  partie 


supérieure  de  la  gamme  6543,  63  —  3456,  36.  Il 
suffit  de  se  reporter  aux  indications  que  nous  avons 
données  pour  le  maniement  de  la  baguette  :  tous  les 
mouvements  sont  à  reproduire  ici,  tant  au  point  de 
vue  de  la  direction  que  de  l'amplitude.  Exiger  tou¬ 
jours  des  sons  brefs,  détachés. 


6 

S 

4 

3 

2 


la 

jè 

fa 

mi 

ré 


Deuxième  étape.  —  Nous  ne  pourrions  que  répéter  ^  |  do 
tout  ce  que  nous  avons  exposé  au  sujet  des  fonctions 
remplies  par  les  degrés  de  la  gamme.  En  mineur 
comme  en  majeur  encore,  trois  sont  essentielles  :  -la 
tonique  (§),  la  médiante  (1),  la  dominante  (3).  Les 
exercices  sont  analogues  :  dans  les  deux  cas,  on  se  sert  des  petites 
notes  par  degrés  conjoints,  qui  désignent  des  sons  connus,  pour 
mesurer  les  intervalles  par  degrés  disjoints  de  l'accord  parfait  : 


T  " 

JL  6  la 


3  Â  3 


2 


2 


I 

7 


1  ! 

7 


6  y  6 
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On  passe  ensuite  aux  combinaisons  des  notes  de  l’accord  par- 


it  : 

6  3  13 

• 

6  1  3  6 

«  • 

13  16 

✓  • 

6  3  16 

•  • 

6  13  1 

• 

1  3  6  1 

• 

6  3  6  1 

«  ® 

6  16  3 

®  • 

13  6  3 

• 

Troisième  étape.  —  On  aborde  les  intervalles  quelconques. 

Les  notes  cardinales 

de  la  gamme  mineure 

(613)  servent 

points  d’appui  à  toutes  les  autres  (7245). 


4 

3  3  3 

i 

7 

G 

S 

L’exercice  ci-dessus  étant  préparé  au  tableau  noir,  on  opère 
comme  en  majeur  (voir  douzième  entretien)  : 

1°  Étude  des  colonnes  de  gauche  et  de  droite,  les  grosses  notes 
étant  chantées  et  les  petites  murmurées  ;  on  s’appuie  toujours  sur 
les  notes  cardinales  ;  —  2°  Même  marche,  en  se  bornant  à  penser  les 
petites  notes  ;  —  3°  Les  petites  notes  sont  effacées,  on  ne  chante 
que  les  grosses. 

Toutes  les  combinaisons  d’intonation  en  mineur  peuvent  être 
ainsi  présentées.  Nous  croyons  devoir  faire  remarquer  que  l’étude 
des  airs  mineurs  n’a  pas  pour  les  enfants  l’attrait  de  celle  des  airs 
majeurs  ;  il  est  bon  de  ne  pas  se  presser  de  l’aborder,  quitte  à  aller 
plus  vite  ensuite. 


XV  —  Division  binaire 

On  trouve  souvent,  même  dans  les  airs  les  plus  simples,  plusieurs 
sons  pour  un  même  temps;  la  durée  d 'un  temps,  unité  de  mesure, 
est  alors  répartie  sur  plusieurs  sons.  Que  le  maître  chante  seule¬ 
ment  le  premier  vers  de  l’un  de  ces  vieux  airs  connus  de  tous,  Au 
clair  de  la  lune,  Ah  !  vous  dirai-je,  maman,  en  battant  la  mesure 
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et  en  détachant  bien  chaque  temps,  les  élèves  vont  être  à  même  de 
reconnaître  que  chaque  temps  renferme  deux  sons  de  durée  égale 
et  que  chacun  de  ces  sons  dure  la  moitié  d'un  temps .  On  dit  alors 
que  le  temps  a  subi  la  division  binaire . 

Il  est  indispensable  que  récriture  exprime  clairement  cette  divi¬ 
sion.  La  convention  est  simple  :  quand  le  temps  est  divisé  par  deux, 
on  place  les  deux  signes  (chiffre,  point  ou  zéro)  représentant  les 
deux  moitiés  du  temps  sous  un  trait  horizontal. 


12  3  0 


3  4.3 


5  4  3  2  |j 


Il  s’agit  ensuite  de  marquer  avec  netteté  la  place  des  sons  émis, 
en  correspondance  avec  la  mesure  battue.  La  langue  des  durées  va 
nous  être  de  la  plus  grande  utilité.  Remarquons  d’abord  que  chaque 
temps  comprend  deux  moitiés  qui,  si  elles  sont  égales  en  durée,  ne 
le  sont  pas  en  intensité  :  la  première  est  forte,  la  seconde  est  faible. 
Nous  pouvons,  par  convention,  attribuer  la  voyelle  a,  très  sonore, 
à  la  première  moitié  et  désigner  la  seconde  par  la  voyelle  é,  que 
l’on  prononce  la  bouche  à  peine  ouverte.  îS'agit-il  de  sons  prolon¬ 
gés  ?  les  deux  voyelles  vont  nous  suffire.  Le  son  est-il  articulé? 
nous  placerons  devant  chaque  voyelle  a  ou  é  l’articulation  t.  Par 
analogie,  le  silence  sera  dénommé  chu  et  sa  prolongation,  simple¬ 
ment  u. 

t  ,  - 

Toutes  les  formes  du  rythme  de  la  division  binaire  sont  ainsi 
caractérisées  et  dénommées.  Elles  peuvent  être  désormais  traduites, 
mesurées.  Nous  allons  passer  aux  exercices  d’application. 

Afin,  de  bien  préparer  les  élèves  à  la  division  binaire  du  temps,  on 
fera  battre  la  mesure  à  deux  temps  en  prononçant  la  formule  îatépour 
chaque  mouvement  de  la  main,  et  en  exigeant  que  la  première 
partie  du  temps  soit  plus  forte  que  la  seconde.  Quand  on  aura 
obtenu  une  grande  précision  pour  chaque  mouvement  de  la  main, 
on  pourra  faire  exécuter  un  exercice  comme  celui-ci  : 


|  I  I  2  2 

Ta  té,  Ta  té, 


3  3  4  4 

Ta  té,  Ta  té, 


5  0  5  5 

Ta  cha,  Ta  té, 


I  3  i  o|| 

Ta  té,  Ta  chu 


Il  arrive  que,  dans  un  morceau  écrit  en  division  binaire,  un 
temps  n’est  pas  divisé.  Il  est  alors  indispensable,  au  cours  des  exer¬ 
cices,  de  le  subdiviser  quand  même,  pour  bien  accentuer  l’effet 
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rythmique.  La  première  moitié  sera  traduite  par  ta,  et  la  seconde, 
considérée  comme  prolongation,  par  è  : 


Il  1  1 

Ta  té, 


2  2 

Ta  té, 


3  4  4 

Taé,  Ta  té, 


5  0  5  5 

Ta  chu,  Ta  té, 


I  I  0  II 

Taé,  Ta  chu 


Toutes  ces  indications  s'appliquent  aux  trois  espèces  démesures, 
à  2,  à  3  et  à  4  temps,  qui  pourront  être  étudiées  alternativement 
pour  donner  de  la  variété. 


Type  d’un  exercice  en  division  binaire 


||  1  2  3 

Taé,  Ta  té, 
Doo  Ré  mi 


4  5  4 

Taé,  Ta  té, 
Faa  Sol  fa 


3  0  4 

Ta  chu,  Ta 
Mi  chu  Fa 


I  • 

té,  Taé,  a 
sol  Doo  o 


chu 

chu 


Ordre  à  suivre,  -r-  1°  Dire  la  langue  des  durées  sans  battre  la 
mesure. 

2°  Dire  la  langue  des  durées  en  battant  la  mesure. 

3°  Dire  les  notes  en  mesure  et  en  faisant  donner  autant  de  coups 
de  gosier  (*)  qu'il  y  a  de  syllabes  dans  la  langue  des  durées. 

4°  Dire  l’exercice  en  chantant,  sans  battre  la  mesure. 

5°  Chanter  l'exercice  en  battant  la  mesure,  sans  négliger  les 
coups  de  gosier  (*)  et  en  mimant  chu,  u  pour  les  deux  moitiés  de 
silence  durant  un  temps. 

XVI  —  Division  ternaire 

La  division  du  temps,  en  musique,  procède  exclusivement  par 
deux  et  par  trois.  Dans  l'écriture  sur  portée,  la  notation  des  valeurs 
s'applique  à  la  division  binaire  :  la  ronde  vaut  deux  blanches,  la 
blanche  vaut  deux  noires,  etc.  Comme  la  division  ternaire  n'a  pas 
sa  figuration  propre,  il  a  fallu  avoir  recours  à  des  expédients,  d'où 
apparition  des  notes  pointées,  origine  de  grosses  complications  qui 
déroutent  et  rebutent  la  masse  des  élèves. 

La  supériorité  de  la  notation  chiffrée  apparaît  ici,  éclatante  de 


(*)  Nota.  —  Cette  recommandation  peut  surprendre  :  elle  est  nécessaire. 
Qu’on  veuille  bien  réfléchir  qu'il  s’agit  ici  d’exercice  rythmique  et  non  de 
chant  perfectionné. 
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simplicité,  de  clarté.  La  règle  est  toujours  la  même  :  puisqu  en 
division  ternaire  le  temps  est  divisé  en  trois  parties  d'égale  durée, 
trois  signes  sous  un  trait  horizontal  représentent  un  temps. 


Ex.  : 


12  3  I  .  O  || 


Pas  d'exception,  pas  de  remarque  à  signaler  :  il  n'y  a  pas  d’erreur 
possible. 

Appliquons  maintenant  la  langue  des  durées  à  la  division  ter¬ 
naire.  Trois  voyelles  vont  désigner  chacune  des  parties  de  l'unité  de 
durée,  tout  en  caractérisant  leur  degré  de  force  :  a,  é,  i.  La  con¬ 
sonne  t,  placée  devant  l’un  des  trois  sons,  s’appliquera  à  tout  son 
articulé,  —  l'une  des  voyelles  seule  à  un  son  prolongé,  —  chu  et  u 
à  un  silence. 

«  Ne  vous  arrêtez  pas  à  l’étrangeté  apparente  de  cette  langue  ; 
souvenez-vous  que  tout  ce  qui  est  nouveau  fait  à  son  apparition  le 
même  effet  de  surprise  que  les  esprits  qui  ne  sont  pas  philosophi¬ 
ques  confondent  à  tort  avec  la  bizarrerie,  et  que  la;  première  fois 
qu'on  a  donné  des  noms  propres  aux  notes  de  la  gamme,  do,  ré, 
mi...,  les  contemporains  de  Gui  d'Arezzo  ont  certainement  qualifié 
l’invention  d’étrange...  ou  même  de  ridicule!  Observez  au  contraire 
combien  cette  langue  est  simple,  claire,  méthodique  —  bien  autre¬ 
ment  méthodique  que  la  dénomination  des  sons  de  la  gamme,  — 
et  parfaitement  conséquente  avec  son  principe  une  fois  admis.  Elle 
marque  avec  netteté,  en  correspondance  avec  la  mesure  battue,  la 
place  des  sons  émis  ;  elle  mesure  la  durée  des  sons  prolongés,  elle 
jalonne  les  silences.  Enfin  elle  est  en  relation  directe  avec  la  nota¬ 
tion  chiffrée,  pour  laquelle  elle  a  été  faite,  quoiqu’elle  puisse  être 
également  employée  avec  la  notation  traditionnelle  (*).  »  (Charles 
Delon.) 

Pour  la  manière  d'étudier  un  exercice  en  division  ternaire,  il 
suffit  de  se  reporter  aux  indications  données  dans  notre  entretien 
sur  la  division  binaire. 

Nous  insisterons  cependant  sur  les  deux  recommandations  sui¬ 
vantes  :  1°  Bien  accentuer  chaque  commencement  de  mesure  et  le 
premier  tiers  de  chaque  temps  (TA  té  ti)  ;  —  2°  Décomposer  tou¬ 
jours  un  temps  non  divisé,  afin  de  conserver  l'effet  rythmique  (TA 
é  i). 


(i)  La  Méthode  modale  chiffrée.  (Association  galiniste,  8,  rue  Caplat,  Paris.) 


58 


PREMIER  ENSEIGNEMENT  MUSICAL 


Type  d'un  exercice  en  division  ternaire 

Il  I  2  3 

Ta  té  ti, 

Do  ré  mi 

* 

*  * 


4  5  4  !  3  • 

Ta  té  ti,  Ta  é 

Fa  sol  fa  Mi  i 


2  3  4  5  I 

ti,  Ta  té  ti,  Ta 

ré  Mi  fa  sol  Do 


.  O  2  3  2  1 

é  chu,  Ta  té  ti, 

o  chu  Ré  mi  ré 


Lorsque  les  élèves  sont  familiarisés  avec  la  division  ternaire,  on 
peut  les  mettre  à  môme  de  mesurer  les  progrès  accomplis,  en  leur 
faisant  lire  et  étudier  un  chant  scolaire  comme  le  suivant  : 


Bonsoir  ! 

Poésie  de  L.  Tournier 


Musique  de  J.  Bonnet 


Ton  la.  Amiante.  M.  80. 


V _ 

IS  00  5 


2  l 


Bon-soir,  bril-lan-tes  é  -  toi-les, 
Bon -soir,  pai  -  si  -  ble  vil  -  la-  ge! 
Bon-soir,  aus  -  si,  pau-vre  fil -le, 


0 


5  6  7  1  2  3 

•  •  • 


Chœur  des  as  -  très  de  la 
Tu  som-meil-les  loin  du 
Qui,  sou -vent  jus-qu’au  ma  - 


nuit, 

bruit; 

tin, 


6  4  3  5  4 


17.0 


Que  dans  un  a  -  zur  sans  voi-les, 
Seul  au  des-sus  du  feuil-la-ge, 
Pen-ches  ton  front  sur  l’ai  -  guil-le, 


5.6  7.2 

•  •  • 


La  lu  -  ne  côn  -  duit. 
Ton  clo-cher  re  -  luit! 
Pour  a -voir  du  pain! 


Ordre  à  suivre.  —  1°  Étude  et  explication  des  paroles,  bien 
soigner  la  prononciation  ;  —  2°  Solfège  à  vue  ;  —  3°  Vocalisation  ; 
—  4°  Association  des  paroles  à  la  musique. 


XVII  —  La  dictée 


Pendant  que  les  élèves  progressent  dans  les  divers  exercices  d’in¬ 
tonation  et  de  mesure,  il  est  indispensable  de  poursuivre  parallèle¬ 
ment  ceux  de  la  dictée.  Avec  les  premiers,  on  va  du  signe  à  l’idée  ; 
avec  la  dernière,  on  revient  de  l'idée  au  signe. 

Les  difficultés  seront  divisées  pour  être  plus  facilement  surmon¬ 
tées.  D’où  trois  sortes  de  dictées  :  1°  dictée  d'intonation  ;  2°  dictée 
de  mesure;1 3°  dictée  de  mélodie,  comprenant  les  deux  éléments 
précédents. 
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I.  Intonation.  —  Habitués  à  distinguer  l'air  qui  monte,  descend, 
reste  ou  fait  zigzag ,  puis  à  reconnaître  quelques  sons  de  l'air 
12345,  puis  les  diverses  combinaisons  par  degrés  conjoints,  les 
élèves  repassent,  sous  la  forme  inverse,  tous  les  exercices  d'intona¬ 
tion  qu'ils  ont  exécutés  précédemment.  Il  faut  bien  mesurer  la  diffi¬ 
culté  de  l'exercice  à  l'effort  dont  les  élèves  sont  capables  et  avoir 
soin  de  ne  dicter  que  des  intonations  bien  acquises.  La  règle  paraît 
être  de  dicter  au  cours  élémentaire  les  exercices  du  cours  prépara¬ 
toire  ;  —  au  cours  moyen,  ceux  du  cours  élémentaire,  etc. 

C'est  surtout  la  dictée  orale  qui  doit  être  développée  et  souvent 
répétée.  Le  maître  (ou  un  élève  choisi)  vocalise  souvent  un  exer¬ 
cice,  fragment  par  fragment  ;  les  élèves  répètent  la  vocalisation, 
puis,  au  signal,  répondent  en  chantant  les  notes  tout  en  les 
mimant. 

La  dictée  écrite  alterne  avec  la  dictée  orale,  mais  doit  porter  sur 
des  exercices  plus  faciles.  Un  exemple  nous  fera  mieux  comprendre. 
Au  début,  on  vocalise  lentement  12345,  puis  15,51  ;  les  élèves 
répondent  en  vocalisant  à  leur  tour,  pour  montrer  qu'ils  ont  bien 
entendu  ;  ils  écrivent  ensuite  les  notes  sur  l’ardoise  ou  le  cahier, 
prouvant  ainsi  qu'ils  ont  bien  distingué  les  diverses  intonations. 

II.  Mesure.  —  Le  maître  vocalise  un  petit  chant,  un  court  solfège 
(quelques  mesures  suffisent).  Il  a  soin  d'accentuer  les  temps  forts  : 
les  élèves  reconnaissent  l'espèce  de  la  mesure  employée  :  2  temps, 
3  temps  ou  4  temps.  Ils  répondent,  soit  avec  2,  3  ou  4  doigts,  soit 
de  vive  voix,  soit  enfin  en  écrivant  sur  l'ardoise  ou  le  cahier  2,  3 
ou  4.  —  Quand  l’espèce  de  la  mesure  est  reconnue,  on  reprend  la 
dictée,  mesure  par  mesure,  et  les  enfants  répondent  en  langue  des 
durées,  ta,  a,  chu,  ou,  si  la  division  est  binaire,  taté,  taè,  chu,  u, 
etc.,  suivant  les  cas. 

III.  dictée  d'une  mélodie.  —  Pour  faire  bien  saisir  le  mécanisme 
de  cet  important  exercice,  nous  empruntons  les  lignes  suivantes  à 
un  excellent  ouvrage  déjà  cité. 

Soit  à  dicter  cet  air  : 


3  4 


5  O 


5  I 


I  7 


6  7 


«  On  chante  l’air  en  entier,  sur  la  syllabe  la  pour  les  sons  et  sur 
la  voyelle  a  pour  les  prolongations.  On  répète  la  première  note  et 
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on  demande  par  quelle  note  commence  l'air.  Les  élèves  ne  man¬ 
queront  pas  de  répondre  :  do. 

«  On  dicte  les  premières  notes  jusqu’à  la  virgule  ;  les  élèves,  tout 
en  répétant  la  vocalisation,  écrivent  les  notes  et  laissent  un  espace 
après  chacune  d'elles  pour  y  placer  au  besoin  deux  ou  trois  signes; 
mêmes  opérations  pour  les  notes  qui  suivent  et  terminent  l'air. 

«  Le  maître  reprend  l’air  en  entier  et  en  mesure,  mais  sans  faire 
aucun  geste  ;  il  se  borne  à  accentuer  avec  exagération  le  temps  fort  ; 
les  élèves  doivent  avoir  reconnu  de  quelle  espèce  est  la  mesure  et 
donnent  la  réponse  à  haute  voix. 

«  Enfin  le  maître  recommence  la  dictée  en  accentuant  les  temps 
forts.  Les  élèves,  qui  battent  la  mesure  avec  leur  crayon,  à  quel¬ 
ques  centimètres  du  cahier,  suivent  les  notes  écrites  et  mettent 
une  barre  de  mesure  devant  chaque  temps  fort. 

«  Le  maître  reprend  l'air,  mesure  par  mesure  ;  les  élèves  répon¬ 
dent  en  langue  des  durées  ta,  a  ou  chu  et  ajoutent,  suivant  les  cas, 
les  •  ou  o  nécessaires.  Pour  terminer,  lecture  de  l'air  en  entier  par 
tous  les  élèves  (*).  » 

XVIII  —  Notation  sur  portée 

«  Lorsque,  grâce  à  la  méthode  chiffrée,  un  enfant  connaît  les 
premiers  éléments  de  la  musique,  il  devient  relativement  facile  de 
lui  enseigner  la  notation  usuelle.  Aussi,  les  enfants  qui  ont  appris 
la  méthode  chiffrée  arrivent-ils  à  solfier  sur  la  portée  plus  vite  que 
ceux  à  qui  l’on  a  uniquement  enseigné  à  lire  sur  la  portée.  Ainsi 
tombe  la  seule  objection  qui  pouvait  paraître  valable  contre  la  mé¬ 
thode  chiffrée.  On  a  dit  que  c'était  une  impasse  :  cest  un  rac¬ 
courci  !  »  C'est  en  ces  termes  que  M.  Maurice  Bouchor  exprime  une 
opinion  que  beaucoup  avec  nous,  et  après  expérience,  pourraient 
corroborer.  La  méthode  chiffrée  familiarise  rapidement  les  élèves 
avec  les  idées  essentielles  de  la  musique  :  elle  peut  être  la  préface 
de  toute  éducation  musicale. 

Il  convient  de  n’aborder  la  notation  usuelle  qu’au  fur  et  à  mesure 
que  chaque  difficulté  d’intonation  ou  de  mesure  est  vaincue  par  les 
procédés  galinistes.  Au  cours  élémentaire,  nous  conseillons  des 
exercices  graphiques,  de  simples  copies  d’une  notation  dans  l’autre, 
en  ayant  soin  de  ne  présenter  que  successivement  les  éléments  de 


(*)  L’Instituteur  musicien.  (Association  galiniste,  8,  rue  Caplat,  Paris.) 
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la  notation  sur  portée.  Au  cours  moyen,  on  pourra  refaire  les  exer¬ 
cices  d'intonation  du  cours  élémentaire,  en  employant  la  Main  mu¬ 
sicale  de  Wilhem,  ou  mieux  le  Méloplaste  de  Pierre  Galin  (1786- 
1822). 

Le  Méloplaste  est  une  grande  portée  murale,  muette,  avec  des 
lignes  espacées  de  2  centimètres  environ.  Le  maître  promène  la 
baguette  sur  ou  entre  les  lignes  du  Méloplaste  ;  les  élèves  chantent 
l'intonation  de  la  note  figurée  par  le  bout  de  la  baguette.  On  obtient 
les  dièses  en  portaut  la  baguette  sur  la  partie  droite  du  Méloplaste  *r 
la  partie  gauche  est  réservée  aux  bémols. 

Tous  les  exercices  de  mesure,  auxquels  les  élèves  ont  été  rompus 
par  la  langue  des  durées  d'Aimé  Paris,  sont  reproduits  par  les 
mêmes  moyens,  mais  en  notation  traditionnelle,  et  avec  beaucoup 
plus  de  facilité  qu'on  ne  peut  imaginer. 

«  Chacun  sait,  dit  encore  M.  Bouchor,  combien  il  est  difficile 
d'accoutumer  les  enfants  (de  même  que  les  adultes  peu  musiciens) 
à  lire  la  musique  dans  les  diverses  tonalités  majeures  ou  mineures. 
La  méthode  chiffrée,  sans  parler  de  ses  remarquables  procédés 
pédagogiques,  a  sur  la  méthode  usuelle  l'avantage  décisif — comme 
méthode  d'initiation  —  de  supprimer  cette  difficulté.  »  C’est  là,  en 
effet,  la  base  de  la  réforme  galiniste. 

On  admet  que  la  gamme  d'ut  est  un  air-type  que  l'on  distingue  : 
1°  à  l'ordre  déterminé  dans  lequel  se  succèdent  les  secondes  (ma¬ 
jeures  ou  mineures);  —  2°  aux  fonctions  remplies  par  ses  divers 
degrés  (tonique,  dominante,  etc.).  On  peut  changer 
le  point  de  départ  de  cet  air,  en  confier  l'exécution  à  «  i  2  3 
un  homme  ou  à  un  enfant,  à  un  instrument  à  son  JL  7  è 
grave  ou  aigu,  l’oreille  le  reconnaît  toujours.  Par  la  I 
manière  dont  les  secondes  sont  groupées  (manière  i  6  7  i 
signifiant  mode)  se  trouve  caractérisé  Y  air  du  mode 


majeur.  Suivant  une  expression  consacrée,  la  voix 


ï 


5  6  7 


humaine  peut  entonner  cet  air  plus  haut  ou  plus  bas 
selon  les  besoins,  sans  que  le  chanteur  en  soit  gêné. 

Veut-on  chanter  la  gamme  en  ré?  Le  galiniste  prend 
le  la  au  diapason,  descend  au  ré  et  dénomme  do  ce 
dernier  son,  tonique  de  la  gamme  choisie.  Rien  de 
plus  simple.  Il  n'en  va  pas  de  même  pour  le  musicien 
qui  doit  exécuter  la  gamme  de  ré  sur  un  instrument 
à  sons  fixes,  un  piano  par  exemple.  Il  est  obligé, 
parlant  de  ré  comme  tonique,  d'employer  deux  dièses,  l'un  au  troi- 


4 

3 

2 

I 


5 

4 

3 

2 


6 

b 

4 

3 
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sième  degré  et  l’autre  au  septième  degré,  afin  d'observer  l'ordre  des 
secondes  majeures  et  des  secondes  mineures  de  Pair-type  majeur 
(voir  tableau  et  contrôler).  Partant  de  mi,  il  faudrait  quatre  sons 
dièses,  etc. 

Le  même  air  est  donc  écrit  sous  autant  de  formes  différentes  qu'il 
peut  y  avoir  de  points  de  départ  différents.  Voilà  l’origine  des 
armures.  Que  l’instrumentiste,  musicien  d'agrément  ou  de  profes¬ 
sion,  s’astreigne  à  passer  beaucoup  de  temps  pour  vaincre  des 
difficultés  dues  à  l'imperfection  d’un  piano,  d'une  flûte  ou  d'un 
basson,  cela  peut  paraître  inévitable.  Par  contre,  remarquez  que 
l'enfant  de  l’école  primaire  ne  dispose  pas  d’un  tel  loisir  ;  il  n’a  pas 
à  s'occuper  de  musique  instrumentale  ;  il  doit  apprendre  à  chan¬ 
ter  :  la  simplification  galiniste  ne  répond-elle  pas  à  merveille  à  cette 
situation? 

XIX  —  Tableau  des  gammes  ;  la  transposition 

La  première  observation  que  suggère  l’examen  du  tableau  des 
gammes,  et  la  plus  importante  d’ailleurs,  est  celle-ci  :  les  quinze 
gammes  qu’on  y  voit  sont  toutes  formées  par  le  même  nombre  de 
secondes  majeures  et  de  secondes  mineures  disposées  de  la  même 
manière,  de  sorte  qu’elles  sont  parfaitement  égales  et  que  toutes 
reproduisent  l’air-type  do,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si,  do,  chanté  à  des 
hauteurs  différentes.  On  peut  donc,  avec  la  gamme-type  de  do, 
exécuter  toutes  les  autres  gammes  majeures,  à  la  seule  condition 
de  prendre  le  do  à  la  hauteur  de  la  tonique  qu’il  est  appelé  à  rem¬ 
placer.  C'est-à-dire  que,  pour  les  galinistes,  les  mots  do,  ré,  mi,  fa, 
etc.  employés  pour  chanter  toutes  les  gammes  n’indiquent  pas  des 
sons  absolus  par  rapport  au  diapason,  mais  simplement  des  rapports 
fixes,  invariables,  à  partir  d’une  tonique  quelconque,  qui  s'appelle 
toujours  do. 

On  chante  ainsi  dans  tous  les  tons  en  employant  la  langue  d'ut.  On 
rend  l'effet  demandé  sans  avoir  besoin  d'apprendre  quinze  langues. 

Cette  opération,  par  laquelle  on  chante  toutes  les  gammes  avec 
la  seule  langue  d’ut,  Yut  tonique  étant  pris  à  la  hauteur  convenable, 
a  reçu  le  nom  de  transposition. 

Transposer,  c’est  chanter  un  air  avec  des  noms  autres  que  ceux 
qui  sont  écrits.  Par  cette  transposition  de  noms,  on  n’a  plus  à  chan¬ 
ter  ni  dièses,  ni  bémols  fondamentaux  ;  ou  du  moins  on  les  déguise 
sous  les  noms  de  la  gamme  d'ut.  On  remarquera  que  le  procédé  a 
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été  non  inventé,  mais  simplement  généralisé  parle  galinisme.  Cha¬ 
cun  sait,  en  effet',  que  les  cors  et  les  trompettes  de  l’orchestre 
lisent  toujours  dans  la  langue  d’ut,  quel  que  soit  le  ton  du  morceau, 
et  que  néanmoins  ils  jouent  dans  tous  les  tons,  ainsi  qu’il  est 
nécessaire  pour  s’accorder  avec  l’orchestre.  Le  résultat  est  obtenu 
au  moyen  de  corps  de  rechange  appropriés,  nécessité  à  laquelle  la 
voix  n’est  pas  assujettie.  On  cherche  en  vain  pour  quelle  raison  ce 
qui  est  bon  à  l’orchestre  ne  le  serait  plus  quand  il  s'agit  des 
chœurs. 

XX  —  But  à  atteindre  dès  l’école  primaire 

L'arrêté  ministériel  du  23  juillet  1883  donne  à  l'instituteur  la 
liberté  de  choisir  la  Dotation  «  qui  mettra  le  plus  promptement  pos¬ 
sible  les  élèves  en  état  de  chanter  et  d’exécuter  des  chœurs  ».  Nous 
avons  la  conviction  que  la  «  méthode  chiffrée  »  aura  la  préférence, 
partout  où  l’expérience  sera  tentée. 

La  méthode  Galin-Paris-Chevé  est  une  méthode  d’initiation;  ses 
principes,  ses  procédés  ne  visent  qu’un  but  :  mettre  dans  le  temps 
le  plus  court  les  éléments  de  la  musique  à  la  portée  de  tous.  Où 
serait-elle  mieux  à  sa  place  qu’à  l’école  primaire,  dont  l’œuvre 
entière  n’est  qu’une  initiation  aux  connaissances  essentielles,  dans 
la  limite  de  «  ce  qu’il  n’est  pas  permis  d’ignorer  ». 

Le  chant  est  une  matière  obligatoire,  de  par  la  loi  de  1882.  On 
le  dit  peu  enseigné  encore.  Il  n’est  d’ailleurs  soumis  qu’à  un  con¬ 
trôle  au  moins  insuffisant  et  ne  figure  sous  aucune  forme  parmi  les 
épreuves  à  subir  pour  l’obtention  du  certificat  d’études  primaires. 
Est-ce  que  pour  la  musique  Pexamen  ne  serait  pas,  comme  pour 
tout  le  reste,  le  «  régulateur  des  études  »?  Il  y  a  bien,  dans  cer¬ 
taines  villes,  quelques  concours  ou  auditions  plus  ou  moins  solen¬ 
nels  ;  on  exécute  même  des  chœurs  (appris  comment?)  au  cours 
des  distributions  de  prix.  Tout  cela  ne  saurait  satisfaire,  pour  ne 
pas  dire  davantage.  Il  faut,  en  effet,  pour  que  le  progrès  soit  réalisé 
dans  les  masses  de  la  population  scolaire,  qu’il  y  ait  un  examen 
individuel,  sur  des  points  déterminés  qui  assureront  une  réelle 
éducation  musicale ,  si  modeste  qu’on  la  suppose. 

Cette  vue  n’a  rien  de  chimérique.  Elle  est  déjà  appliquée  dans 
telle  région  française  que  nous  connaissons  où,  chaque  année,  un 
examen  est  organisé  sous  les  auspices  de  l’Association  galiniste* 
Dans  celle  région,  en  1904,  quatre  cents  candidats,  tous  venus  de 
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l’école  primaire,  ont  affronté  les  épreuves  imposées.  Le  regretté 
M.  Jost,  inspecteur  général  honoraire  de  rinstruction  publique,  si 
compétent  dans  les  questions  de  musique  populaire,  présidait  l’un 
de  ces  examens.  Pour  fixer  les  idées  et  préciser  le  but  à  atteindre, 
nous  reproduisons  une  série  d’épreuves. 


DEGRÉ  MOYEN 

ÉPREUVES  ÉCRITES 

Dictée 


(G  =  I)  don  6.  Ton  ut.  M.  90 


|i? 

65  43 

5’ 2 

4  3’ 

3  2  i  7 

2  i  76 

i  7  65 

4  5 


12  34 


5  6  7  1 


:  j 


26 


6 . 9 


2  17  6 


56  45 


34  23 


Questions  théoriques 

1°  Quels  sont  les  noms  des  intervalles  suivants  : 


I  5  —  3  î  —  74  —  34  —  25  —  5Î 

2°  Par  quel  moyen  distingue-t-on,  dans  l’écriture,  les  mesures 
les  unes  des  autres  ? 

3°  Quel  nom  donne-t-on  à  la  première  note  d’un  mode  ? 


Exercice  graphique 

1°  Transcrire  sur  la  portée  clé  sol. 


(G  =  I)  don  6.  Ton  ut 


Il  O  5  i  . 
•  43 


•  7  6  5  6 


2  3  4  5 


0  3  4  5  4 


6  5  «  4 


5  0  0  7 


•  565 


î  6  ?  6  5 
2  I  0  0  || 


*2°  Transcrire  en  chiffres. 


— P— 

-H 

— l-JM - 

— - — 

-  \tm 

4- 

-h- 

-G>- 

*0 

— dr4 — V 

-j— J-J- 

VA 

J 

-0- 

a  0 

T] 

— v~ 

—0- 

-r-Vts—0 

- f00- 

-75 — 

9 

 J 

-4- 

-w 

G  j 

~0  m 

■f— 

■HT- 

j - 

'j  w 

-hr  0  " 

-1 — 

-i  '  - 
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EPREUVES  ORALES 

Exercice  d’intonation  {fait  en  phonomimie ) 

(À  =  I)  don  i.  Ton  ta 

i  5  !  —  34652  —  262  —  46532  — 
4726  —  3625  —  6*64  —  5  6  5  3  — 
2472  —  54547  i 


Exercice  de  mesure 

(G  =  I)  don  2.  Ton  sol 

?2  34  543 


.2  12  ..  3  4  5  4  3 


4  0  3  2  0  3 


4  •  .  3  2 


12  0  0  3 


I  .  0  0  II 


Lecture  à  vue 

1°  Lecture  en  notation  chiffrée. 


(D  =  I)  don  5.  Ton  ré.  M.  100 
./  _  I - 

î  7  .6 


5635  4524 


p  mf _ 

71  O  ~\3  6  7Ï  \  02  3 


4  7.6 


/ _ 

5  0  67 


™j  _ 

î  6  56 


v 

7  545 


.f_ 

642  13  5  i  7  2 


i  •  0 


2°  Lecture  sur  la  portée. 
M.  80 


QUATRIÈME  PARTIE 
UNE  EXPÉRIENCE 


Notice  sur  une  expérience (l)  organisée  dans  une  école  primaire 

«  Cette  organisation  devrait  être  prise  pour  exemple 
et  pour  modèle  dans  toutes  les  écoles.  » 

(BOURGAULT-  DUCOTORAV.) 

Lettre  à  l’auteur,  4  octobre  1908 . 

v  . 

Sommaire  :  1.  Pourquoi  cette  expérience.  —  2.  Causes  probables  de  l’in¬ 
succès  général.  —  3.  But  à  atteindre.  —  4.  Moyens  proposés.  —  5,  Ré¬ 
sultats.  —  6.  Témoignages  publics.  —  7.  Programme  d’exercices.  — 

8.  Développement  du  programme  précédent. 

1.  Pourquoi  cette  expérience.  —  a)  La  musique  fait  partie 
depuis  plus  de  vingt  ans  du  programme  obligatoire  de  l’enseigne¬ 
ment  primaire. 

b)  De  l’avis  général,  les  résultats  sont  souvent  nuis,  presque  tou¬ 
jours  insuffisants,  si  l’on  considère  la  masse  des  écoliers  et  non 
quelques  rares  exceptions. 

c )  Les  musiciens  trouvent  que  l'on  consacre,  dans  l’école  pri¬ 
maire,  «  un  temps  dérisoire  »  à  l’étude  de  leur  art, 

d)  On  ne  peut  augmenter  ce  temps  sans  rompre  l’équilibre  des 
programmes  officiels  du  18  janvier  1887. 

D’où  :  nécessité  d’employer  une  méthode  rapide, 

2.  Causes  probables  de  l’insuccès  général.  —  a)  On  com¬ 
mence  trop  tard  ;  on  perd  les  années  du  cours  élémentaire,  qui 
correspondent  à  l’âge  où  l’enseignement  serait  le  plus  profitable. 

b)  Le  programme  officiel  du  cours  élémentaire  (lecture  des  notes, 
chants  par  audition)  n’est  pas  rationnel. 

c)  L’épreuve  de  musique  au  brevet  élémentaire  est  des  moins 
probantes. 


(l)  En  cours  depuis  le  1er  février  1903  à  l’école  publique,  rue  du  Moulin- 
des-Prés,  18,  Paris. 
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d)  La  pédagogie  musicale  est  ignorée  de  la  plupart  des  institu¬ 
teurs  (à  Paris,  un  dixième  à  peine  des  instituteurs  possèdent  le 
petit  diplôme  spécial). 

e)  Les  professeurs  spéciaux,  souvent  plus  artistes  que  pédagogues, 
s’occupent  trop  des  concours,  où  ils  ne  conduisent  qu’une  élite,  et 
pas  assez  de  l’ensemble  de  la  population  scolaire. 

D'où  :  nécessité  d’employer  une  méthode  simplifiée,  bien  à  la  por¬ 
tée  des  tout  jeunes  élèves . 

3.  But  à  atteindre.  —  Montrer  que,  dans  le  minimum  de  temps 
accordé  par  le  programme  officiel  (une  heure  à  deux  heures  par 
semaine  ;  une  heure  seulement  à  Paris),  il  est  possible  de  donner 
à  l’ensemble  des  élèves  de  l'école  primaire  une  éducation  musicale 
rationnelle,  pratique,  durable,  dont  voici  les  points  essentiels  : 

a)  Formation  de  l'oreille  et  de  la  voix  ; 

b)  Connaissance  de  l’intonation  courante  ; 

c)  Notion  de  la  mesure  ; 

d)  Lecture  et  écriture  de  la  musique  ; 

e)  Goût  de  la  musique  éveillé  pour  la  vie  entière. 

4.  Moyens  proposés.  —  1.  Baser  tout  l’enseignement  musical 
donné  dans  les  cours  élémentaires  et  dans  les  dernières  divisions  du 
cours  moyen  sur  les  principes  et  procédés  de  la  «  méthode  chiffrée  », 
qui  est  une  incomparable  méthode  d’initiation,  parce  qu’avec  elle  : 

a )  L’idée  précède  toujours  le  signe; 

b)  Chaque  idée  a  son  signe  distinct  ; 

c)  Un  signe  ne  figure  jamais  qu’une  idée,  toujours  la  même  ; 

d)  On  va  toujours  du  simple  au  composé  ; 

e )  L'élève  a  le  rôle  actif  ; 

f)  On  possède  un  contrôle  individuel  indispensable  dans  tout 
enseignement  collectif. 

II.  Aborder  l’étude  de  ta  notation  sur  portée  dans  la  deuxième 
année  du  cours  moyen  et  surtout  au  cours  supérieur,  c'est-à-dire 
lorsque  les  élèves  possèdent  les  notions  essentielles  de  la  musique. 

III.  Confier  aux  instituteurs  la  première  partie  (classes  élémen¬ 
taires  et  moyennes),  qui  est  un  travail  d'initiation  relevant  directe¬ 
ment  de  la  pédagogie  scolaire,  et  réserver  la  seconde  au  professeur 
spécial  de  l’école. 

5.  Résultats.  —  Après  une  suffisante  période  d'application,  on 
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peut  affirmer  que  les  résultats  sont  favorables  et  concluants.  D’ail¬ 
leurs,  des  notabilités  pédagogiques  et  artistiques  ont  bien  voulu 
s'intéresser  à  l'expérience  entreprise  et  venir  la  juger  sur  place.  A 
signaler  la  visite,  l'approbation  et  les  encouragements  de  MM.  Liard, 
vice-recteur  de  l'Académie  de  Paris  ;  Buisson,  directeur  honoraire 
de  l’enseignement  primaire  ;  Redorez,  directeur  de  l’enseignement 
primaire  de  la  Seine  ;  Jost,  inspecteur  général  honoraire  de  l’ins¬ 
truction  publique  ;  Durand,  secrétaire  de  l’Académie  de  Paris  ; 
Devinât,  directeur  de  l'école  normale  de  la  Seine,  membre  du  conseil 
supérieur  ;  Boitel,  directeur  de  l'école  Turgot,  membre  du  conseil 
supérieur;  Mutelet,  inspecteur  de  l'enseignement  primaire;  Bour- 
gault-Ducoudray,  Gabriel  Pierné,  Schwartz,  professeurs  au  Conser¬ 
vatoire  ;  Maurice  Bouchor...  ; 

De  Mlles  Billotey,  directrice  de  l’école  normale  de  la  Seine  ; 
Bastien  et  Jaillot,  membres  de  la  commission  d’examen  du  chant... 

Beaucoup  d’instituteurs  et  d’institutrices,  toute  une  délégation 
de  la  première  circonscription  d’inspection  primaire  de  Paris,  les 
élèves  des  écoles  normales  d’instituteurs  et  d’institutrices  de  la  Seine 
sont  également  venus  se  rendre  compte  du  parti  à  tirer  de  l’orga¬ 
nisation  expérimentée. 

6.  Témoignages  publics.  —  I.  «  ...  J’ai  assisté  à  la  leçon  dans 
quatre  classes  :  les  voix  ne  baissaient  jamais.  On  habitue  les  enfants 
à  chercher  eux-mêmes  la  note,  à  'penser  les  intervalles  demandés  ; 
jamais  le  maître  —  chose  essentielle  —  ne  chante  avec  eux  ;  et, 
quand  ils  ont  donné  la  note,  on  contrôle  au  moyen  d’un  petit  ins¬ 
trument  à  clavier,  sorte  d'harmonium  portatif  (’),  qui  passe  aisé¬ 
ment  d'une  classe  à  l'autre.  Faute  de  ce  commode  instrument,  dont 
l’étendue  est  de  deux  octaves,  le  maître  pourrait  toujours  recourir 
au  diapason  et,  par  l’intermédiaire  du  la,  donner  la  note  cherchée. 
Il  existe  aussi  une  sorte  de  diapason  à  sept  notes.  L’important  est 
qu’il  y  ait  un  contrôle  fréquent  de  la  justesse  des  notes  données. 

«  En  ce  qui  concerne  l'école  indiquée,  je  dois  spécifier  qu’elle  se 
trouve  dans  un  quartier  tout  à  fait  ouvrier,  très  pauvre,  où  les 
enfants  n’ont  jamais  de  musique  dans  leurs  familles.  Tous  les  enfants 
chantent  ;  tous  s’intéressent  vivement  à  la  leçon.  Le  mérite  des  maî¬ 
tres  (directeur,  professeur,  adjoints)  est  certes  pour  beaucoup  dans 
ce  résultat  ;  mais  la  méthode  chiffrée,  avec  ses  simplifications  heu- 


(i)  Le  guide-cliant  galiniste  (rue  Caplat,  8,  Paris). 
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reuses,  sa  logique  parfaite,  ses  habiles  procédés,  en  est  le  moyen 
peut-être  indispensable. 

«  Il  faut  remarquer  d’ailleurs  que,  lorsque,  grâce  à  la  méthode 
chiffrée,  un  enfant  connaît  les  premiers  éléments  de  la  musique,  il 
devient  relativement  facile  de  lui  enseigner  la  notation  usuelle. 

«  Aussi  les  enfants  qui  ont  appris  la  méthode  chiffrée  arrivent-ils 
à  solfier  sur  la  portée  plus  vite  que  ceux  à  qui  Ton  a  uniquement 
enseigné  à  lire  sur  la  portée. 

«  On  a  dit  que  c’était  une  impasse  :  c’est  un  raccourci. 

«  On  pourra  être  surpris  par  le  fait  que  je  \iens  d'énoncer.  Il  me 
paraît  s’expliquer  ainsi  :  l’élève  a  deux  choses  à  apprendre  :  la 
musique,  et  des  signes  pour  la  représenter.  Dans  la  méthode  usuelle, 
l’étude  des  signes  offre  une  grande  difficulté.  Aussi,  par  une  divi¬ 
sion  qui  me  semble  funeste,  on  fait  souvent  apprendre  aux  élèves, 
pendant  très  longtemps,  les  signes  seuls,  indépendamment  de  ce 
qu’ils  signifient  pour  l’oreille.  Rien  de  plus  fastidieux  ;  l’étude  ne 
marche  pas.  D'autre  part,  on  enseigne  des  airs  par  serinage,  sans 
montrer  le  rapport  entre  le  signe  et  la  chose  signifiée.  On  perd  ainsi 
un  temps  énorme.  Sans  doute,  on  pourrait  procéder  autrement,  et 
il  le  faudrait  ;  mais,  si  des  personnes  compétentes  ont  été  amenées  à 
recommander  cet  absurde  système,  c'est  que  la  langue  musicale 
ordinaire  présente  des  difficultés  excessives.  Au  contraire,  avec  une 
notation  simple,  on  peut  enseigner  à  la  fois  le  signe  et  la  chose 
signifiée,  par  exemple  les  intervalles  que  l'oreille  perçoit  et  la  façon 
dont  on  les  représente.  Une  fois  que  l’élève  sait,  à  la  faveur  d’une 
notation  facile,  un  peu  de  musique,  il  devient  aisé  de  lui  faire 
retrouver  les  mêmes  choses,  devenues  familières,  sous  des  signes 
nouveaux,  moins  simples  que  les  premiers...  » 

Maurice  Bouchor. 

(. Nouvelles  chansons  pour  nos  enfants .) 

II...  «  Les  instituteurs  de  la  première  circonscription  d'inspection 
primaire  de  Paris  se  sont  prononcés  à  une  très  forte  majorité  pour 
l'adoption  de  la  méthode  galiniste,  considérée  comme  initiation  à 
l’étude  de  la  musique.  Ils  préconisent  l’élaboration  de  programmes 
gradués,  par  cours  et  par  classes,  en  prenant  pour  types  ceux  qui 
ont  déjà  été  appliqués  avec  succès  à  l'école  de  la  rue  du  Moulin- 
des-Prés.  » 


E.  Langlois,  rapporteur. 


Programme  d’exercices  (')  établi  pour  montrer  l'application  des  principes  et  procédés  galinistes 
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(*)  Bien  remarquer  qu’il  s’agit  ici  d’un  programme  d’exercices  ayant  un  but  spécial  et  non  d’un  programme  d’études. 
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8.  Développement  du  programme  précédent.  —  Ce  pro¬ 
gramme  a  été  développé  devant  nombre  de  visiteurs.  Les  exercices 
en  ont  été  choisis  et  groupés  de  manière  à  mettre  en  lumière  l'appli¬ 
cation  de  la  méthode  Galin-Paris-Chevé  dans  une  école  primaire. 

Après  avoir  vu  et  entendu,  voici  en  quels  termes  s’exprime 
M.  E.  Langlois,  directeur  de  l’école  annexe  d’Auteuil,  dans  le 
rapport  présenté  à  la  conférence  pédagogique  de  la  première 
circonscription  d’inspection  primaire  de  Paris  : 

«  Nous  pénétrons  successivement  dans  quatre  classes  :  1°  cours 
élémentaire  (deuxième  année)  ;  2°  cours  moyen  (première  année)  ; 
3°  cours  moyen  (deuxième  année)  ;  4°  cours  supérieur.  Dans  cette 
dernière  seule,  le  chant  est  dirigé  par  un  professeur  spécial, 
M.  Bonnet,  qui  y  enseigne  obligatoirement  la  notation  usuelle; 
dans  les  trois  précédentes,  les  instituteurs  emploient  la  notation 
chiffrée. 

«Remarquons  d'abord  que,  dans  chacune  de  ces  classes,  la 
leçon  se  donne  invariablement  d’après  la  formule  suivante  :  1°  vo¬ 
calise  ;  2°  intonation  (y  compris  nécessairement  l’exercice  de  dictée) , 
3°  mesure;  4°  chant  scolaire.  Les  développements  sont  divers,  le 
plan  est  unique. 

«  Non  sans  quelque  étonnement  peut-être,  considérons  ensuite 
que  chaque  instituteur  reste  au  bureau  et  ne  chante  jamais.  Le 
guide-chant  portatif,  qu’un  élève,  à  lui  seul,  place  et  déplace 
aisément  et  dont  le  clavier  transpositeur  comporte  deux  octaves, 
est  là  sous  sa  main  :  c’est  cet  instrument  seul  qui  donne  le  ton, 
ou,  au  courant  d’une  exécution,  le  plus  souvent  après  chaque  son 
librement  émis  par  l’ensemble  des  élèves,  annonce  que  la  voix 
monte  ou  descend,  en  un  mot,  établit  le  contrôle  continuel,  mais 
rien  que  le  contrôle,  de  la  justesse  absolue  ou  non  de  l’exercice. 
Les  galinistes  le  proscrivent  impitoyablement  comme  instrument  d’ac¬ 
compagnement.  Les  élèves  chantent  sans  le  secours  du  maître  ni  de 
l’instrument  :  ceux-ci  redressent  simplement  les  erreurs  commises. 

«  A  la  faveur  des  exercices  de  vocalise  et  de  cet  entraînement 
régulier  du  côté  de  l’effort  personnel,  il  apparaît  nettement,  d’une 
part,  que  les  voix  des  enfants  se  développent  graduellement  et 
gagnent  étonnamment  en  fraîcheur  et  en  justesse,  puis  que  la  lecture 
collective  et  la  lecture  individuelle  acquièrent  une  sûreté  peu 
commune,  sans  compter,  ce  qui  n’est  point  négligeable,  que  l’ins¬ 
tituteur  ménage  son  organe  vocal.  Chose  étrange,  nous  avons  vu 
un  instituteur,  qui  ne  peut  chanter  parce  qu’il  a  la  voix  fausse. 
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obtenir  aussi  bien  que  ses  collègues,  mieux  doués  sous  ce  rapport, 
la  même  justesse  dans  l’émission  des  sons. 

«  Chemin  faisant,  dès  le  cours  élémentaire,  les  enfants  apprennent 
à  transcrire  sur  la  portée  l’air  appris  en  chiffres  ;  mais  le  passage 
de  la  notation  chiffrée  à  la  notation  ordinaire  est  nettement  mar¬ 
qué  en  deuxième  année  du  cours  moyen.  Assurément  ce  fut  cette 
classe  qui  retint  le  plus  longtemps  notre  attention.  Voici  les  trois 
exercices  caractéristiques  qui  y  furent  dirigés  avec  une  parfaite 
réussite  :  1°  dictée  écrite  d’un  air  avec  emploi  des  chiffres  ; 
2°  correction  collective  de  cet  air  au  tableau  noir;  3°  transcription 
en  notation  usuelle  de  l'air  dicté.  La  moyenne  des  notes  obtenues 
fut  9  sur  10  pour  la  première  épreuve,  et  8,2  sur  10  pour  la 
deuxième.  Ainsi  donc,  plus  de  80  °/0,  soit  les  quatre  cinquièmes 
des  élèves  entraînés  par  la  méthode  galiniste,  sont  capables,  à  l’âge 
de  onze  ans,  d’écrire  dans  la  langue  officielle  universelle  un  air 
mélodique  dicté. 

<*  Ce  fut  mieux  encore  au  cours  supérieur,  préparatoire  au 
certificat  d’études,  domaine  exclusif  du  professeur  artiste,  où  la 
notation  usuelle  est  seule  permise  et  pratiquée.  Dictée  orale,  lecture 
rythmique,  lecture  à  vue  d’un  solfège  de  concours,  exercices  de 
méloplaste  et  de  solmisation  avec  nuances,  à  une  voix  puis  à  deux 
voix,  chant  scolaire,  voilà  ce  que  nous  avons  vu,  entendu,  et 
applaudi  bien  volontiers,  sans  parler  de  l’épreuve  suivante,  de¬ 
mandée  à  i’improviste  par  notre  président  :  «  Mes  enfants,  voudriez - 
vous  essayer  d’exécuter  maintenant  votre  chant  scolaire,  sans 
paroles,  en  disant  seulement  les  notes.  »  La  proposition  fut 
acceptée  :  les  élèves  chantèrent  les  notes  avec  autant  d’ensemble 
et  de  goût.  On  en  peut  conclure  que  le  chant  scolaire  n’avait  point 
été  étudié  par  simple  audition  et  que  cet  exercice  n’avait  rien  de 
commun  avec  ce  qu’on  appelle  très  irrévérencieusement  le  serinage. 

«  Cette  sûreté  facile,  ce  goût  cultivé  faisaient  sans  doute  grand 
honneur  au  professeur,  mais  aussi  et  surtout,  c’est  lui  qui  l’affir¬ 
mait  modestement,  attestaient  sans  équivoque  l’indiscutable  vertu 
de  la  méthode  générale...» 

* 

*  * 

Un  autre  visiteur  a  pris  soin  de  noter  sur  le  vif  les  exercices 
figurant  au  programme  ci-dessus.  Nous  reproduisons  fidèlement  les 
pages  de  son  carnet  :  on  reconnaîtra  à  la  brièveté  de  ce  travail 
rapide  le  caractère  essentiel  d’un  simple  mémento. 
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COURS  ÉLÉMENTAIRE  (2e  année) 


!  .  0  ) 

Tenue  pour  chanter  :  corps  droit,  épaules  effacées,  poings  sur 
la  table. 

Exécution  :  vocaliser  sur  la  voyelle  a ,  la  bouche  légèrement 
ouverte,  comme  pour  le  sourire. 

Faire  chanter  très  doux,  en  observant  les  nuances  ;  —  la  note  aiguë 
toujours  piano. 

Étendue  :  du  do  médium  (i)  au  sol  aigu  (5). 

Gradation  :  par  demi-tons,  do,  do  dièse,  ré,  mi  bémol,  etc. 

2°  Intonation 

I.  Système  des  points  d’appui. 

Ton  ré 

i  5  î  54  3  21  î  12  3  45  !  5  5  i  12  3  45  î 

a )  Faire  prendre  le  ton  indiqué  pour  rester  le  plus  possible  dans 
le  registre  de  la  voix  de  tête. 

b)  Suivre  la  marche  graduée  (écouter,  murmurer,  penser  les 
points  d’appui). 

c)  Pas  de  précipitation  ;  laisser  aux  enfants  le  temps  de  chercher 
la  note,  qui  sera  émise  par  tous,  au  signal  donné. 

d)  Sons  brefs,  détachés. 

II.  Dictée. 

(Orale)  *.  i  7  6  5  Î76Î  5  6  7  î  5675 

a)  Chaque  groupe  est  exécuté  séparément,  sur  le  guide-chant,  en 
détachant  les  sons  : 

b)  Les  enfants  répètent  en  vocalisant. 


1°  Vocalise 


Mouvement  vif 


|  i  .  2 


3  »  4 


5  .  i 


5.43 
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c )  Us  chantent  en  prononçant  les  noms  des  notes  et  en  les  mi¬ 
mant, 

(Écrite)  :  12345  I234Î  11551 

a)  Chaque  groupe  est  exécuté  sur  le  guide-chant  ;  les  élèves 
répondent  en  vocalisant. 

b )  Au  signal,  ils  écrivent  sur  l'ardoise,  note  par  note,  tout  en 
vocalisant  de  nouveau, 

c)  Correction  du  travail  :  chaque  enfant  présente  son  ardoise, 
placée  verticalement  sur  la  tête. 


3°  Mesure 

Temps  non  divisés.  Langues  des  durées. 


( 


I  O  O 


I  .  2 


3  0  0 


5  0  0 


4  3 


a)  Le  maître  bat  seul  la  mesure  à  trois  temps,  en  rappelant  la 
formule  :  pied,  droite,  tête. 

b)  Les  élèves  répètent  cet  exercice  ;  geste  net  et  rapide  ;  le  coude 
ne  quitte  pas  le  côté. 

c )  Les  élèves  désignent  les  notes  par  leur  nom  de  durée  (ta,  a,  chu) 
sans  battre  la  mesure. 

d )  On  réunit  les  deux  difficultés  :  geste  de  mesure  et  nom  de 
durée. 

e )  Les  élèves  nomment  les  notes  (do,  ré)  et  donnent  une  sorte  de 
coup  de  gosier  à  chaque  point  de  prolongation  ;  ils  observent  les 
silences. 

f)  Même  exercice,  mais  en  battant  la  mesure.  Toutes  les  difficultés 
sont  réunies. 


4°  Lecture  à  vue 


Ton  fa.  M.  USO 


(  î  3  3  .12  4  4  . 

3  5  3  5  2  2 

\  1 

A  A 

5  5  6  7  i  i  | 

1  3'  3  •  2  4  4  • 

a)  Faire  lire  d’un  bout  à  l’autre  sans  s’arrêter  aux  fautes. 

b)  C’est  le  contrôle  des  résultats  acquis  que  Ton  recherche  ici. 
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5°  Chant  (appris  par  audition) 

a)  Faire  prendre  le  ton  et  monter  la  gamme,  jusqu’à  la  note  la 
plus  aiguë  du  morceau,  en  se  servant  de  la  phonomimie. 

b)  Mise  en  relief  des  mots  de  valeur. 

c)  Observation  des  nuances. 

d)  Après  l’exécution  de  chaque  couplet,  contrôle  de  la  justesse  à 
l’aide  du  guide-chant. 

* 

*  # 


COURS  MOYEN  (1"  année) 


1°  Vocalise 


C 


13  5  1  5  3 


I  3  5  î  5  3 


a)  Étendue  :  du  do  médium  (i)  au  si  bémol  aigu  (7). 

b)  Gradation  :  transposer  en  procédant  par  demi-tons  ou  se¬ 
condes  mineures,  c'est-à-dire  en  prenant  successivement  pourpoint 
de  départ  sur  le  clavier  do,  do  dièse,  ré,  mi  bémol,  etc. 

c)  Expression  :  bien  observer  l'indication  des  nuances  ;  le  forte 
s’applique  ici  à  la  note  sol  et  non  à  la  note  aiguë  qui  doit  rester 
douce. 

2°  Intonation 


Sons  diésés. 


a)  Distinction  :  faire  constater,  au  moyen  du  guide-chant,  qu'il 
existe  entre  certains  sons  dits  naturels  de  la  gamme  d’autres  sons 
intermédiaires.  Prendre  pour  exemple  :  545  et  545.  Rendre  le  fait 
plus  sensible  en  exécutant  plusieurs  fois  l’air  5443  et  faire  dis¬ 
tinguer  le  fa  dièse,  entre  le  sol  et  le  fa  de  la  gamme. 

b)  Étude  :  faire  chanter  l’air  171,  puis  vocaliser  sur  la  voyelle  a. 
Exécuter  ensuite  sur  ce  même  air,  comme  s’il  s’agissait  d'un 
couplet,  le  groupe  545.  Remarquer  que  la  note  immédiatement 
supérieure  au  dièse  lui  sert  de  point  d'appui. 

c)  Représentation  :  (parlée),  le  son  è  ;  le  fa  dièse  s'appelle  fè  ; 
(écrite),  le  chiffre  est  barré  dans  le  sens  de  l’accent  aigu;  (mimée 
la  main  est  placée  de  côté  et  présente  la  paume. 
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\  (  * 

Division  binaire. 


3°  Mesure 


a )  Division  du  temps  :  rappeler  que  le  temps  est  l'unité  de 
duréer  montrer  que  dans  certains  airs  connus  des  enfants  ce  temps 
se  divise  en  deux  parties  égales. 

b)  Écriture  :  deux  signes  (chiffre  significatif,  point  ou  zéro)  pour 
un  temps  ;  la  barre  horizontale. 

c)  Langue  des  durées  :  faire  constater  que  les  deux  moitiés  du 
temps  divisé  sont  égales  en  durée,  mais  non  en  intensité.  Les 
voyelles  a ,  è  s’appliquent  aux  sons  prolongés.  La  consonne  t 
placée  devant  ces  deux  voyelles  pour  désigner  les  sons  articulés. 
Le  silence. 

d )  Lecture  rythmique  :  noms  des  notes  en  mesure  et  en  détachant 
les  voyelles. 

4°  Lecture  d  vue 


Ton  la.  M.  100 

P 


(  i  .  2 


I  7  O 


7  6  0 


5  0  6  7 


5  0  2  0 


5  0  6  7 


2  0 

v  _ 

• 

1  • 

• 

2 

i  7  o  1 

1 

r. 

•CM 

— — = 

* 

s 

5  0 

6  7 

5 

0  2  0 

1  0 

5  0  6  7 


2  I  0 


a)  Faire  lire  d'un  bout  à  l’autre,  sans  s'arrêter  aux  fautes. 

b)  Juger  du  résultat  acquis.  —  Contrôle. 


5°  Chant 

a)  Faire  exécuter  un  chant  scolaire  appris  ainsi  qu’il  suit  : 
1°  étude  et  explication  des  paroles  ;  grand  soin  de  la  prononciation  ; 
— ■  2°  solfège  à  vue;  —  3°  vocalisation;  —  4°  association  des 
paroles  à  la  musique. 

b)  Faire  redire  les  notes,  de  mémoire,  comme  dernier  couplet. 


* 
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COURS  MOYEN  (2e  année) 


Ton  ut.  M.  120 


1°  Dictée 


2 . 2 


•  • 


567 


2  •  7 


I.  Manière  de  dicter  :  donner  le  ton  avec  soin,  en  faisant  chanter 
la  gamme  et  l’accord  parfait  de  tonique. 

Chanter  l’air  en  entier,  sur  la  syllabe  la,  en  appuyant  légèrement 
sur  les  temps  forts,  de  manière  à  faire  reconnaître  le  point  de 
départ  et  l’espèce  de  mesure. 

Dicter  phrase  par  phrase  pour  faire  trouver  l’intonation,  sans 
préoccupation  de  la  mesure. 

Chanter  l'air  entièrement,  en  accentuant  les  temps  forts,  pour 
faire  mettre  les  barres  de  mesure. 

Chanter  chaque  mesure  isolément,  pour  faire  mettre  les  prolon¬ 
gations  et  les  silences. 

Relire  la  dictée  pour  résumer. 


II.  Correction  collective  au  tableau  noir. 


Écrire  au  tableau  noir  l'air  dicté.  Échange  des  devoirs.  Correction 
mutuelle. 


III.  Transcription  en  notation  usuelle. 

Veiller  à  la  correspondance  exacte,  au  point  de  vue  graphique, 
des  deux  écritures  musicales. 

Correction  mutuelle.  La  traduction  sur  portée  reste  seule  au 
tableau  noir  :  elle  est  exécutée  en  chantant  pour  clore  l'exercice. 


2°  Étude  d’un  solfège  (en  notation  ordinaire) 

a)  Application  de*  la  langue  des  durées  à  des  temps  non  divisés  : 
rappeler  la  durée  indiquée  par  chaque  figure  de  note  et  appliquer 
la  langue  d’Aimé  Paris.  —  Exemples  :  la  noire  représente  un 
son  articulé  d’un  temps  :  ta  ;  la  blanche  figure  un  son  articulé 
(1er  temps)  et  un  son  prolongé  (2e  temps)  :  ta-a ;  le  soupir  cor¬ 
respond  à  un  silence  durant  un  temps  :  chu,  etc. 

b)  Lecture  rythmique  :  dire  le  nom  des  notes  avec  l’attribution 
de  la  durée.  Chaque  son  prolongé  doit  être  accentué  par  un  léger 
coup  de  gosier,  exemple  :  do  (ronde)  do.  o.  o.  o. 
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c )  Chant.  Ne  pas  négliger  les  coups  de  gosier  pour  marquer  les* 
temps  prolongés. 


3°  Lecture  à  vue  (en  notation  chiffrée) 


Ton  rc.  M.  100 


V 

c 


5  6  5  4 


5  .  1 


I  7 


6  7  6  b 


6  .  2 


2  I 


3  2  17 


6  5  4 


2  1  7  6 


5  4  3 


3  5  4  6 


5  17  2  13 


4  2  3  4 


5  . 


13  2  4 


5  •  il  O 


a)  Faire  prendre  le  ton  au  diapason  par  les  élèves,  puis  le  mou¬ 
vement  au  moyen  du  métronome  de  Galin. 

b)  Faire  remarquer  les  nuances  indiquées. 

c)  Exécution  d’un  bout  à  l’autre,  sans  s’arrêter  aux  fautes. 


* 

*  * 


COURS  SUPÉRIEUR 


mf 


1°  Vocalise. 

P 


(73  5  î  3  5 


42  7  5  42 


13  5  1  35 


427542 


1  •  O 


I 


a)  Étendue  :  du  la  grave  (6)  à  l 'ut  suraigu  (ï). 

b)  Gradation  :  procéder  par  secondes  mineures. 

c)  Expression  :  bien  observer  les  nuances  ;  dire  en  écho  les- 
troisième  et  quatrième  mesures;  la  note  aiguë  toujours  douce. 

2°  Méloplaste  (1). 

1.  Système  des  points  d’appui.  Dièses  et  bémols  pris  et  quittés 
à  tous  intervalles. 


(l)  Le  méloplaste  (du  grec  melos,  mélodie  ;  plassô,  je  fais)  est  une  portée 
muette  dessinée  sur  un  tableau  mural.  Armé  d’une  baguette  à  bout  arrondi, 
le  professeur  pose  le  bout  de  la  baguette  sur  les  lignes  ou  sur  les  interlignes. 
C’est  en  quelque  sorte  une  note  mobile  sur  une  portée  fixe. 
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a)  Rappeler  quels  sont  les  points  d'appui  des  dièses  et  des 
bémols. 

b )  Les  faire  trouver  dans  les  exercices. 

c)  En  cas  d’hésitation,  le  maître  montre  le  point  d'appui  avec  la 
main  gauche,  d’après  le  procédé  phonomimique. 

II.  Langue  de  sol  et  langue  de  fa. 

a)  Exécuter  successivement  dans  ces  deux  langues  les  exercices 
laits  précédemment  en  langue  d 'ut. 

b )  Passer  d’une  langue  dans  une  autre  ;  modulations. 

III.  Duo. 

a)  Le  maître,  muni  de  deux  baguettes,  dirige  une  improvisation 

b)  Les  nuances  sont  indiquées  par  l’écartement  des  mains  diri¬ 
geant  les  deux  baguettes. 

3°  Mesure 

V 

Etude  de  la  division  binaire  par  la  langue  des  durées. 

a)  Traduire  et  faire  exécuter  sur  la  portée  les  exercices  figurant 
çlans  le  cours  précédent,  en  notation  chiffrée. 

b)  Appliquer  la  langue  des  durées  à  l’étude  d’un  solfège. 

/  .  *  * 

*  *  *  • 

4°  Solmisation 

Exercice  à  deux  voix,  avec  nuances  ( phonomimie ). 

a)  Le  maître  improvise;  les  enfants  chantent  en  disant  le  nom 
des  notes. 

b)  Même  exercice,  mais  les  élèves  vocalisent. 

5°  Chant 

!  (  : 

Exécution  d’un  chant  à  deux  ou  à  trois  voix. 


Nancy,  impr.  Bevger-Levrault 


,  ' 
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Librairie  HACHETTE  et  Cie,  79,  boul.  Saint-Germain,  Paris 

MAURICE  BOUCHOR  &  JULIEN  TIERSOT 


CHANTS  POPULAIRES 

POUR  LES  ÉCOLES 


Chants  populaires  à  une  voix,  paroles  et  musique. 

lre  série.  Un  volume  in-16,  cartonné . 75  c. 

2e  série.  Un  volume  in-16,  cartonné . 75  c. 

3e  série.  Un  volume  in-16,  cartonné . 75  c. 

Le  même  ouvrage.  Livre  du  maître,  sans  ^musique,  lre  et  2e  séries. 
Deux  vol.  in-16,  cartonnés.  Chaque  volume . .  .  1  fr. 

Chants  populaires  à  une  voix,  avec  accompagnement  de  piano. 

lre  série.  Un  volume  in-8  jêsus,  cartonné . 4  fr. 

2e  série.  Un  volume  in-8  jésus,  cartonné . 4  fr. 

3e  série.  Un  volume  in-8  jésus,  cartonné . 4  fr. 

Chants  populaires  à  deux  ou  trois  voix,  paroles  et  musique. 

lre  série.  Un  volume  in-8  jésus,  cartonné . 4  fr. 

2e  série.  Un  volume  in-8  jêsus,  cartonné. . 4  fr. 

3°  série.  Un  volume  in-8  jésus,  cartonné . 4  fr. 

On  vend  séparément,  format  in-8 

Chants  a  une  voix,  paroles  et  musique.  Chaque  chant ....  5  c. 

Chants  a  deux  voix,  paroles  et  musique.  Chaque  chant.  ...  10  c. 

Chants  a  trois  voix,  paroles  et  musique.  Chaque  chant  ...  15  c. 

«  Quatre-vingt-douze  »,  a  trois  voix,  paroles  et  musique  .  20  c. 

Chants  a  voix  mixtes  (partitions  et  parties  séparées). 


Les  Vaillants  du  Temps  jadis.  —  Aux  morts  pour  la  Patrie.  —  Chanson 
bretonne.  —  Chanson  flamande.  —  Hymne  des  temps  futurs.  —  La 
Fête  des  morts.  —  La  chanson  du  pêcheur.  —  Noël  aux  champs.  — • 
Sainte-Geneviève.  —  Vive  la  rose.  —  Aux  bienfaiteurs  de  l’humanité. 
—  Apothéose 

Chaque  chant  en  partition  (chœur  à  voix  mixtes,  avec  accomp. 


de  piano),  in -4 . . . 1  fr.  25 

Les  mêmes,  parties  séparées  1ers  et  2ds  soprani . 15  c. 

—  —  ténors  et  basses . 15  c. 


AUTRES  PUBLICATIONS  MUSICALES  DE  MM.  BOUCHOR  ET  J.  TIERSOT 

Bouchor  (M.)  :  36  chansons  de  route  pour  les  troupiers  et  les 
civils,  chansons  populaires  avec  mus.  Broch.  in-16 . 60  c. 

Bujeaud  (J.)  :  Quarante  chansons  populaires  des  provinces  de  l’Ouest 
harmonisées  par  J.  de  Brayer,  avec  notices  de  M.  Bouchor,  piano  et 
chant.  Grand  in-8,  broché . 6  fr. 

Tiersot  (J.)  :  Hymne  à  la  mémoire  d’un  penseur,  chœur  à  voix 

mixtes  avec  accomp.  de  piano.  Partition  in-4 . 2  fr.  50 

Le  même,  parties  séparées,  voix  d’hommes . 20 'c. 

Le  même,  parties  séparées,  voix  de  femmes . 15  c. 

—  Le  Chant  du  14  Juillet ,  de  Gossec  (1790).  Chœur  à  trois  voix.  20  c. 

—  Chansons  du  Vieux  Temps,  paroles  et  musique.  1  vol.  in-4  illustré 

de  gravures  en  couleurs,  cartonné.  .  .  . . 4  fr. 
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